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Ce mémoitT CJuestionne la relation au passé, Prol)osée par les émissions de télévision à 
propos d'archéologie. Cerre réflexion s'est construite au terme d'ulle double furmation en 
Sciences de l'Information et de la Communication (SIC) t;t en Archéulogie. Parallèlement, dl' 
multiples rencontres avec des archéologues el des réalisateurs Je films, ainsi que de nombreuses 
l'isires de sires, m'ont permis d'approcher à la fois les préoccupations cles professionnels er cles 
chercheurs concernés par la diffusion cie l'archéolo!:,rie et la vision des archéologues et des SIC 
sur la médiation cles savoirs. Mais mon approche esr résolument ancrée dans les SIC er la pre­
mière érape de cerre rdlexion s'esr cenrrée sur les représentations sociales cie l'archéologie à la 
rélévision er a abouri il un mémoire cie DEI\ (SchaH, 2004). Ce rravail m'a permis cie mesurer 
l'ilHérèt cles archéolo!-,'\.Ics vis-ù-vis cie ce sujer er a consrituè un des fondemenrs cie cerrt' recher­
che. 
Une démarche exploratoire... 
Les premières années de la rhèse onr éré consacrées ~ la recherche er la formulation de 
« La Quesrion ') 'lui avait éveillé mon inrérêt pour la médiarion de l'archéologie cr 'jui pouvait 
inirier unt: rechuche en SIC. Cerce période difficile d'incenirude fur égalemenr une période rrès 
riche, puisCJu'elie m'a permis de chercher, cie rrouver, de rencontrer, cie m'interroger Sur lOutes 
sortes cie sujets, mais aussi à l'occasion de m'égarer; bref, de me former un peu à la recherche. 
Cette démarche exploratoire m'a permis d'aller au-delà cles seules réponses Clue je cherchais et 
l'Ile exp1iclue aussi ma \'olunré d'embrasser cie nombreux éléments er cie rendre compre d'une 
I)erspecri"e large. 
La questiun spécifiyue du « rappun au passé» cr il « l'humme du l)assé» esr survenue 
au cours d'un semestre passé au sein de l'Université clu Québec À i'v[olltrbl (Canaela)l. En oh­
serl'am la mise en expOSiëio[l des vestiges amérindiens et les effons des archéologues pour inté­
resser un public québécois (au mieux) « réservé» à leur égard; j'ai pu mesurer à quel point le 
rapport à « l'homme qui était là avant'» n'~llait pas de soi. j'ai allssi pu évaluer les enlCLlx identi­
raires et ~ociaux de la question du rapport à nOlre « ancêtre ». Une érucle comparée entre le, 
tllms québécois e.t français il d'ailleurs éré l"ll\'isagée, mais n'a pas pu êrre réalisée, prtIlCip,lie­
ment parec yuc le dépôr légal dc la télévision vellait jusre d'érre insrauré au (~uébec (cn déeelll­
! C~llC 111<"," ,'<St Jé\·doppé... dans k cadr... du Programme IlHéfllauonal Conioint d~ f)ocwrat en ,1/ltSroIO'.!.ù..\Iù!Jà· 
ItOJ/. Pulnl/fljÙlf, ù l'L:niversilé d·.~\,jp.non t:l des Pays de Vaucluse. Cl fi l'Université ciu Québec ù :\lontreal. C'CH dan~ 
ce cildre \.)\It j'ai pu r~sser un semestre au sein du Centre Illtèruni\'ersilairt: Je Rt:cherche sur la SCitnCè el hl Techno· 
Ing)< (C1I\ST) de l'U(~A;\t. 
bre 20(4). Je ne pou\'ais donc pas disposer c1e~ émissions Jiffu~ées à la télé\'ision québécoise 
aussi facilement qu'en f'rance. Cerre recherche n'intègre donc pas directement l'expérience 
(luéDt'coise, m~is elle constitue un élément importHnt du fond de m~ rénel'ion. 
au croisement des SIC et de la muséologie 
Un deu:-;ième élément e:-;pJique J'optique retenue pour mener eerte recherche. L'objet 
étudié est la télévision et particulièrement les documentaires, docufietions et reportages sur 
l'archéologic. L.es études sur la \'ulgarisHtion des sciences il I~ télévision ct la longue tradition 
d'an,tivses de films ont construit les fondemerHs de la réflexion. Mais mon Hpproehe est aussi 
tri:s orientée par le Ilrugramrne de doctOrat dans lequel cct'te thése s'inscrit. Ce progr3mme 
interroge un champ délimité par trois concepts: la médiation, la muséologie ct le patrimoine, 
L'espace de recherche ouvert par ces trois concepts offre une Jpproche des fails culturels très 
ancrée Jans le champ de réflexion sur les musées et l'exposition. Plusieurs expériences profes­
sionnelles dans le milieu Jlluséal espliquenr également les nombreuses références et comparai­
sons Ù ce domaine. Cette opti(lue m'a permis d'approcher les émissions de télé\'ision sur 
l'~rchéologie, non comme des objets culturels isoles, mais comme des faits sociam: issus d'une 
di\Trsité de pratiques, sH\'oirs, représentations et récits circulant dans lH société, et potentielle­
m,nt innueneés pHI' d'autres faits social1:-; (comme l'exposition ou les reconstitutions historiques 
pHr esemple). 
Cc mémoire s'inscrit ainsi dans une démarche résolument cxplor~toire et « ouverte )} 
"Ir divers faits sociaux (comme J'exposition). Ce positionnement apporte, à mon sens, de la 






L~ médi~tjon des vesriges et s~vojrs ~rchéologjCJues il été ln préoccupation des seuls 
archéologues pendant une lon!-,'lJe période. Un large champ de recherche égalemenr ~ été ouvert 
par des hisroricns s'intéressant ~ l'image de leur discipline au cinéma ct ,i la télévisiun (par 
exemple Ferro, 1976, 1993 ;Jeanneney er a!, 2001 ; Veyrat-i'dasSün, 2000, 200K). Ces approches 
adoprent d'~borcl un point de vue historique sur le dé~'eloppemenr de j'histoire ,i I~ télévision et 
une réflexion sur la valeur historique des documems audiovisuels. j'vIais la cliffuslon et la mise 
en valeur des savoirs er vestiges archéologiques pose égalemem des ljuesrions relel'am des pré­
occupations de la vulgarisarion scientifique. Depuis les années 1990-2000, la médiarion des 
savoirs archéologiques consrirue un rerrain de recherche original pour les Sciences de 
l'Information Ct de la Communic~rioo. 
Une approche communicationnelle de la relation au passé 
1:~rchéologie est une discipline présemant des rrairs spécifiques, permerranr de ques­
tionner cenains problèmes de fond du domaine culturel. On pense notamrnelll ~ux repre'sema­
rions soci~les <.jui circulent dans la société (Schall, 2004; Zamaron, 20U7 ; VOlsenar dir., 20(lS), 
au starut p~rrimonial des vesriges (Dav~l1on, 2002, 20(6), il la spect~cularisation des savoir, ct 
aux problème, sémiociques (lue pment notamment les reconstiwtions et le recours a I~ fiction 
(Plon, 2005 ; i\'\ahoudeau, 2004) ou encore aux problèmes spécifiques (lue pose sa mise en ex­
position (Desrosiers, 2005). Toutes ces lluesrions s'inscrivent dans une approche communica­
tionnelle du parrimoine archéologique et cie ses médiations. 
A notre connaissance, I~ question spécifique de la relarion au passé et il l'homme clu 
pas,é a étc pcu traitée sous l'anglc du parrimoine archéologique CI de ses médiations, Jean Da­
\'aliun (20nô) a approché le parrimoine cn tant <.jue support de médiatis~tion cr opéralcur cie 
médiation du passé mais n'a pas clécrit les processus ljui pennerrenr d'instaurer cerre mécliation 
dll passé par l'inrermédiaire du vestige, c'est-à-dire les strarégies qui pell\'ent etre mises en pl;lce, 
il parrir d'llI1 vestige ou d'un sire, pour créer des liens \'ariés atl passé, L'auteur invite par ailleurs 
il poursllivre dans cerre direction, clans l'épilogue de son dernier ouvrage. 
« l'n des intéret, majeurs ljue jc vois il une approche communicarionnclie du pani­
moine est cie permettre de comprendre 1...1qu'au fond, le patrimoine peut permettre cie 
construire cles relations avec le passé de nature totalement contradictoire er qu'i! ne 
,'agit là que de formes, d'usages qui renvoient il des cOllfiguralions sociales ou histori­
quc-s, Ce som, pM e,:eml)le, d'un côté, une forme de p~trimoine qui minimise le licn 
des hommes du présent avec ceu': qui om produir ces objers au profir cI'une relation es­
théti(]ue (voire consommatoire) il l'obier; ou, cie l'alltre, du « choix» cie limiter la filik 
Jnrfoducrion g~nérale 
non im'ersée il une t'orme de transmission préalablement définie par le groupe; voire, il 
une filiation biolo~[que. » (Da vallon, 2006 : 181\.) 
La mise en scène des vestiges pourrait donc construire tout un panel de siruatiuns pos­
Sibles, instaurant différentes relations avec notre passé. Comment peuvenr-clle$ éveiller notre 
Intérèt pour le p;lssé, pour quelqu'un qui est il la Fois trcs loin de nous Ct aussi nOIre 
« ancêtre» ) Par yucJs biais ct par yuels angles particuliers ) (~u'est-ee finalement yu'instaurer 
une relation ,lU passé) Suffit-il d'évoyuer Je passé pour créer cette relation) Comment au 
contraire, « mettre cie la chaire autour de l'os» et inclure le public clans une histoire 
« universelle» ) I\vec clue Iles conséquences sur la diFfusion des connaissances? Ces questions 
très luges Ollt mot.ivé J'entreprise cie cette recherche. 
Les enjeux identitaires, symboliques et patrimoniaux de la question 
La <.juestion du rappOrt au passé et à l'homme du passé recouvre d'ailleurs plusieurs 
enjeux importants. Le premier enjeu de cette relation à l'homme du passé est d'ordre identiraire. 
.lean-Paul Goudineau (2001) montre que la filiation biologique aux hommes du passé resre un 
argument Ldlaeleux, mis au service de revendications nationalistes. Ainsi, un universitaire mern­
bre du « eornité seientifiyue» du Front National' déclarait yue « la composition raciale de la 
hanee a (Tés Ilcu varié depuis le paléolithiyue supérieur ». Cette affirmation est doublement 
fausse puis<.jue la norion de «composition raciale» n'a pas de sens scientifi<.jue ct que "acrucl 
runroire français a toujours été un ]jeu de brassages constants (Oemoule el' al. : 2(02) . .Même si, 
fon heureusement, le rappon ~ l'homme du passé n'est pas seulement utilisé dam une perspec­
tive d'exclLISion de l'autre, la question soulève donc nécessairement des enjeu); identitaires, so­
ciétau~ '. La difFusion controversée du patrimoine amérindien au Qué:bec illUStre bien Jes diffi­
cultés de créer une relarion entre les hommes du passé (les amérindiens) et les (]ut'bécois 
contemporains (Clermont, 1991). La médiation des savoirs archéologi<.jues peut p,)urtant 
« donner au public J'occasion de se confronter ;'[ l'ailleurs, il l'aurre, il la différence, ;1 la diversité 
yui est aussi une humanité» (Maury, 2009: 71). 
Par ailleurs, l'enjeu d'une tclle médiation n'est pas yue soeiaJ ou soeiétal : il rdév'e éga­
Iement de l'identité individuelle et de notre rapport au temps et au); autn::s. Le deuxième enjeu 
de cette relation au passé est donc plus s)'mboJjque. En effet, parler de l'autre, c'est aussi une 
manière de se définir soi-méme (Lesaffre, SehaJJ, 200S). La rnédi;lrjon cles savojrs sur J'aurre dit 
donc aussi 'Iuelque chuse sur soi et sur notre rapporr au monde, F,nsuitt', créer uot' reJarion au 
:: P,lrn r0l!r:qUl' fr;lnçÎ\i~ d'C\ITl"l1H' c1rl/!tc 
\ I.l' Ict'ttuJ" peUL 110WJ1)n1CnL se repurtt'l" R l~(,tll(lt' de !\h\lWllïl;'\ DI;,\i'-/\nLirc;, et Timothy Ch,ul1!,jol1 (19()6) .\ prl)\)O~ 
d~c: r'lppons f:ntrc n;HiQo::tlisml? ~i iHchëologlt en ~uropê: ; ou bien li ]'tLlldc de i\nnellc Boms, .luC:lk UUrtlout' eL 
}:an-Paul Demoult (1 ~97) ~ur le:- ra$$jon~ idclltÎlaires soult::\'(\~$ p:'tr la nxhcn..:!le an..:hénlogi(.lue. 
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passé., c'e~t aussi clé.clarer une v:croire sur la mon et le remps. Dans la nouvelle f<lntasti(lue de 
Thé,ophii<; Gautier, Aria Mtlla//,., le héros défie la mort et le temps en parcourant les ruines de 
Pompéi et en vivant une idylle avec une pompéienne revenue :l la vie (Zamaron, 2007: 146). 
Créer une relatiun au passé, c'est aussi quelqu~ parr, « vaincre» le temps. 
Le troisièm~ enjeu découl~ des deux premiers et conceme la protection du patrimoine. 
Si la relation au passé est un « ingrédiem » dc notre construction idcmitaire individuclle Ct so­
cialc, si elle dit quelquc chose de notre rapport au temps, à la mort ct aux autres clic nc « nait}) 
pas sponranément en chacun de nous. EUe a besoin de s'appuyer sur un travail ~cientifi'lue 
(arehéulopque), sur les \'estigu parrimoniam, et sur la dit-fusion de ce travail cr de ees savoirs au 
public (Da\'allon, 2006 :121-122). Le travail des archéologues est donc socialt:mcnt justifié par 
le travail de restitution du passé qu'ils accomplissent (Demuule et a! : 2002: 232). I.a protection 
des sires et des vestiges dé,pen~j donc aussi de la reconnaissance de leur utilité' : selon rernand 
Collin (2000), la communication de l'archéologie (et dune la sensibilisation au passé) pourrait 
« amener une prise de conscience collective de la nécessité d'adopter lll1e anitude responsahle 
vis-à-vis de la disp;lrition des mces du passé}) (ibid. : non paginé"). 
(omme on Ic \'erra, ces trois cnjcux prennent une résonance p~rciculière il l'heure ac­
tuelle., Oll les occasions de "renContres» avec des hommes du pAssé (ou du moins avec des 
rcprésenrants de l'homme du passé) se multiplient. A titre d'e~emples, l'e,,posirion 
d'arehl:ologie ne présente plus se.ulement des objers, mais enten0 l'aire ciécouvrir au visireur le 
mode de vie des anciens habicarHs d'un lieu. 1:::11c jouc alors sur l'immersion e.r sur des reconsti­
lllcions lOujou rs plus réalistes du passé; dessinant ainsi un « contexte» aux savoirs ct vcstiges. 
Lcs reconstitutions historiqucs, qui recueillem un succès gral1dissant auprès du grand puhlic, 
sont aussi "occasion d'une « rencontre» avcc des romains, dcs gaulois... ou du moins avec des 
acteurs ou des passionnés qui en prennenr l'apparence. Les guides de monuments historiques 
peuvent aussi prendre les (raits d'lm personnage histOrique, favorisant l'immersion er 
l'arrachement au lieu. Dans C~[tc même vcil1e, l'homme du passé prend aussi de 1)lus en plus dl' 
pblCC :\ la rélévisiol1. C'CSt le CIS pas cxemple dans les « ficciol1s historiqucs» de José Dayan ou 
dal1s les "docufictions » de J-lcLjues r'dalatcrre. I,e succès de ces productions L1it d'ailleurs couier 
IJe;lUCOUp ,l'encre, parce 'iu'dlcs proposent UI1 vovage dans Ic rcmps ,lUX spcctateurs m<lIS po­
S(;\lI à la t-ois, des prolJll'mes de rapports au réel his[()l'Ique (nous y reVlcncll'Olls largemcnt par \;·1 
suitc) . 
.1L'anicle de r'ern;wd Colm nous ;1 été lrru1s111is directement pM l'~ureur, nlD.is sous un fonnnl" word : nOlis ne pou­
v()n~ donc donner le~ rérërell~c~ èX:lCrCS ucs cimtlolls qui en SOlH t=\tl'itires. 
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Une approche du fait fIlmique 
Pour poser la question de la construction d'une relation au passt' et à l'homme du pas­
se\, nous avons choisi un terrain d'investigation particulier (la tdévision), et notamment les 
é.missions6 que François JOSt désigne comme « authentifiantes}) (ou « ioformati\'(::s »), c'CSt-il­
dire celles qui \)wrnettent de dirc quel(]ue chose de vrai sur le monde Oost, ]997: 12). Il s'agit 
donc principalcmcn!' de documcntaires, docufictiolls et reportages. Ccs émissions ne servent 
p~s qu'à in~truire (comme le iont les émissions pédagogiques), mais aussi ,\ informer et distr~ire 
Oacc]uinot, 19ï7: 41). Cette recherche tente ainsi de comprendre commenr ces dispositiis télé­
visuels p~rticuliers disent quelque chose du passé et de l'homme clu passé, grâce il la médiation 
cle savoirs scientifiques et vestiges archéologiques. Cette rhese ne cOllsidere pas la téievision 
comme la réponse idéale ù tous les problèmes, mais elle Ile considère pas Ilon plus CIu'elJe est un 
médium aliénant. EUe présente par contre des caractéristiques qui rcndent la relation au f)<lssé 
CIu'elie construit, potentiellement interessante. 
Lc choix de ce média particulier s'explitjue d'abord par Je fait que la télévision est le 
canal privilégié par lequel le~ Individus regardcnt le monde. C'est le premier loisir à domicile des 
l:rançais (Valade, 2(HJ::\ : ](1), ljui \' consacrent 3h37 p~r Jour (en 2009) et qui présenrent un taux 
d't'(]uipement ell pOSte de télévision cie 97 ,4% en 20U7-200S (informations i'dédiamérrie). Et 
puis, l't'mission de télé.vision est un objet intéress~l1t pour f)oser cerre question du rapport au 
p;1SSl:, en r"ison de tlairs particuliers qui définissent le média en question. I.a l:éiCvision est un 
médi" de l'image, du spectacle et de la conn:tissance, de la proximité ct de l'exposition de 
l'inrime '(enrre aurres car~ctérisl:itjues). Le rcgard qu'clle porte sur le passé s'oriente donc poten­
tiellcment vers une recherche de prm:imiré avec Je spectareur. Et puis - et ce n'est pas la moin­
drc de ses particularités - elle peul' représenter le passé et immerger le spectateur comme nul 
<lu!'re média (à part peUl-être les dispo~itifs multimédias qui utilisent également l'image). 
L'objet du regard est bien le « fait filmic]ue )}: cette recherche ne s'inréressera pas au 
Illode de production, :i l':.spccr \'cchnologique, il la ré'1lisation uu encore au specr:1tcur ou <lUX 
conditions de réception. Alors llue le fait rélévisucl ou cinématographique «est un phenomenc 
technologico-économico-sociologitjue)} Uacquinot, 1977 : 35), l'attention est centréc sur le fait 
tïlmique comme « Llil dc discour~ », même si l'analysc (jeIH comprc de ces r~rarnèlres comme 
:lUtant de v3ri3bles explic~li\'cs (le cuntexte de production, de diffusJun ou le public cibk' pcu-
POlir cette l'rulk, ll()U~ ,li/on" l')\clu lc~ l:mi~si(lf1!' ll\li nl' P()I"lClll p;l~ SIl!" l'hunll1ln :.:t 1.\'11 \"~\'{)qUCIl\ 1:1 pl:ri()(k l")rt.:(~­
tl;l11! l'hltm;'lnl~a!if)n dl' ~ 1,I;llH'IC ()n ';llppnil" (Pl(:' le·· ,'njl."ux li'l~" ;1 h r 'Lllinn ;lU Pll~~(' 'ldt:lÎI1l1ln'S. "~·')11·nlilll,.tt'~-, dl' 
pn.UCULlI\ Lill p.lll'lIll()lIh~) se f)():'èIH i",ec plus lIt force dans les Jiscuurs ~ur ['hurnillJ), 1...;1 t.]lIblIOll Ju r~pp()n ,H! 
j1.1"':-C pline ;IÎn"'l Ulll.: ;lInhlgultt' Intrin~t.'lJlIe, lJUI faÎr illl:-;~i roUI son inrérêt: le dj~c()ur~ ~Lll" l'arc.:hl'ologic SUprD$C unI,; 
rl"ialll)1l :l );1 Inl;.- ..lU PtI':-l' t,.'1 ;'1 :-t':' c( lnhiLalll;-. ", 
" ()n flllpl()ll IIH.liqinctelllt'nL If~ lerme~ Il eml'c'Jons \, êl (1 filin!' '>. llllJ Je~J~llenl des. progLlI1HllC:- Iran5-nw;;; il b leltvi. 
:-1011, t.lu'll:- :-'Oll.;l1t lit:::. JO(lll1lCIH.lirt·', dt:::. ducuf!c\)on:-, dc~ ~ene::. JocumenulÎrn O\l de:' ft"port.lgc-", 
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vent expliquer cenains choix filmiques). Même si cela pourrait être intéressant, cette étude ne 
s'occupe donc pas cie la réception (les publics cr de la façon dont ils eonsrruisent effeeri"ement 
leur relarion il l'homme du passe il partir de ce qui leur esr proposé. Elle se cenrre sur les dispu­
sirifs de médiation et leur fonctionnement, dans un cunrexre de eréarion cr de diffusion donné. 
Par ailleurs, la quesrion de la eonsrrucrion du rapport au passé par une émission cie 
rélévision est l'occasion d'interrogcr le fait filmique en ranl qu'il cst une médiation. La recherche 
questionnc ainsi la notion ct tire de ses acceptions, des outjls d'analyse des émissions. Les résul­
rars de l'étude permettront d'ailleurs de revenir sur la définition de la médiarion. 
Si l'émission télb'isuelle est en elle-Illème l'objet de l'étude, l'approche de cet ohjet se 
"eut cependant « macrorextuelJe» ou « culrurelle ». Elle tient compte du fait que des éléments 
de scns circulent dans la soeiéré et sonr mobilisê's :\ différent, cscients dans ces emissions' il 
s'agit d'étudier un objet culturel qui n'évolue pas clans un vide social ct qui interagit :I,'ec son 
environnement (ct notammcnt lcs exposirions, la littérature, la ficrion, ctc.). 
Unc approche « feuilletée» 
l.a recherche part de la qucsrion générale de la construction d'une relation au passé, 
clans les émissions télévisées authentifiantes portant sur l'archéolol-,rie. Cependant., l'objecrif cie 
cette thèse n'est pas de donner une recette du « bien communiquer l'archèologie ou le patri­
moine» ou du « bon rapport :i l'homme du passé ». La thèse vise à analyser les différences ma 
niéres cie proposer un rapport :~ll'autre dans un disposirif rélévisuel. Dem: objecrifs de la recher­
che sc clessinenc ainsi: 1) il s'agit d'une parr cie comprendre comment se construit ou nun une 
relation au passé; de repérer (: ifférentes stratéi-,ries d'établissement d'une relatiun il l'autre dans 
ks fdms et enfin d'en étudier les effets potentiels sur l'interprétation du discours; 2) il s'agir 
d'autre parr de eonsrruire des ou tils pour pouvoir penser les relatiuns pruposées il l'autre. Les 
résultars de celTe étude concel11Cr1\ ainsi l'objer lui-même 0'arehéologie à la rélévision), la théo­
rie (une réflexion aurour de la !lotion de médiation) et la mérhodolof2;ie (la création d'un outil et 
c1'un modéle propres à l'érude de ces stratégies de mise en relarion au passé). 
j)our ce faire, la méthode cI'étude choisie comhine une approche clualitative er (Iu~nrira­
ri,'e et favorise une approche de plusieurs niveaux du discuurs. L;n « corpus de référence» re­
cense les émissions sur l'archéologie il la rélé"ision herrzienne française, cie 1995 il 200Sc . Il sert 
;1 évaluer les cl ifférents accès possibles au passé par le biais dc la télévision cr permer donc dc 
mieux cerncr le terrain c1'il1\'cèngarion, S,lns pour autanr réponclrc direcrement à la LiuesrilJl1 
- L';lnn~e 1995 corre~pol)d il l'ap[)lic:1lJon du dépôtléga! il la télévlsi()[l frallç<1i:-;c. Le corpus e~l arrêté le 31 décembre 
2()()H, dernier jour dt' 1';1rlllét.' civile pré cédi11l l l'écriture dt' cette thest:. 
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posée. IJour comprendre comment se construit ou non une relation nu pnssé, on étudie en~uile 
dcu~ cr.Hpu~ d'émissions. Un «corpus t<:st» p<:rmet l'analyse sémiolJragmatiqul: fine d<: trl:iz<: 
émissions >ur Pompéi. Elle mène il la constitution d'un modèle <:t d'un outiJ d'~nalys<: dl: la 
r,·lauon proposée au paSst:, pnmut~nt la systématisation du recueil de donnt:es sur un plus 
grand Ilombrl: d'érnh,ions. Ln dl:rnier corpus de cinquante et une émissions permet la \'érifica­
lion de Cl: modèlc ct aboutir ~ l'idenuficntion de qu~rre tYPl:S de construction Je rclatjon au 
passe. 
Une structure en sept chapitres et trois parties 
L~ strucrurl: Je ce memoire reflète le mouvcmenr général de la recherehe en sept ch;lpi­
trl:S regroupés en trois parul:s. La première panic teml: de Jllontrer cc qu'esr I~ consrruction 
d'unc relation au passé et dessine ainsi le caclre théorique cie la rech<:rche. Le premier chapitre 
t·tablit k contexte actuel cie la cliffusion cie l'archéologie. Les résultats cie l'étucle Ju « corpus cie 
réfétence» esquissent notamment la place qu'occupe l'~rchéologie il la télévision hertziennc 
françajse de 1995 ~l 2008. Ll: deuxiérne chapitre prohlém~tjse la que>tion en examinant le> pro­
blèJllcS <lue pose la consrruction d'un rapport à ['homme du p~ssé lhns les émissiuns 
d':Il'Chéulogie et les tensions '-lue I~ comtruction de ce r~ppon suppo>e. 
La seconde partie em'isagc la manière dont on peut analysl:r la rel~rion consrruite au 
passé dans les émissions télévisées sur l'archéologie et constitue le cadre méthodologiquc de la 
rhcse (au sens ~t)'rnologiclue de « discours sur la méthode »). Le chapitre lU évaluc l'apport de la 
notion cie médiation pour construire le cadre mérhodologique de J'étude et pro!)ose d'étudier la 
relation proposée au passé il tra\'ers quatre niveaux du discours. Le chapitre 1V e:-;plique la pro­
cédure cl';maJyse du film, menée sur un corpus tesr d'émissions sur Pompéi et développe le> 
ré~ultats cie cette t,tuclc. II débouche sur la constitution d'ull outil et d'un modèle d'analyse (on­
dés sur la notion de « figure l>. 
La ciernière partie présente les résultats de l'analyse du corpu, des 51 émissions et e~a­
mine différents types dl: construction de la reLltion au passé et il l'homme du passé observables 
dans cc dernier. l.e ehapitJ:e V décrir la démarche qui a permis la systémausation de l'érudc et la 
conceprion de l'outil de rccucil des données. Le chapitre VI distingue les yuarre types de cons­
truction de relations au passé, appelés « relationnalités l'. Enfin, le chapitre Vll analyse le font:­
tionnement de ces constructions et discute J'apport des notions de « figure" t'l' de 
« rel:.\tlOnnauté ". 
L.a conciu,iol1 gént:rale rappd!e b, points important;, le 1:\ reehlTell(' l'I' propose "Ilfin 
une discussion de ses apports et limires (du pOJnt de vue de l'objer étudié, du point de \'ue théo· 
rique l:L du [JuinL de \'ue rnb.hodolugiquc) Cl el1\'is;lge les suites il donner il cettc recherche. 
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Enfin, les annexes présentem principalement les outils utilisés pour mener à bien 
l'analyse: la constirurion et la procédur<; d'analyse du corpus de référenœ, des exemples cie 
noriceo cie films disponibles ~ !']narhè(lue, un exrrair du corpus général, cre. 

PREMIÈRE PARTIE 
LES IMPÉRATIFS DE LA CONSTRUCTION D'UNE 
RELATION AU PASSÉ ET À L'HOMME DU PASSÉ 

INTRODUCTION DE LA PREMIÈRE PARTIE 
InsTaurer une relation au passé par la médiation des vestiges ct savoirs archéologiques 
est une chose difficilemenr définissable. En première analyse, c'est d'abord éveiller l'intérèr du 
public, lui donner des éléments qui lui permettenr d'imaginer et de comprendre le IJassé ; bref, 
lui pcrmet:re de sc sentir concerné par une« Histoire UniverseUe ••. 
r.2 rCnCOnlTe du savoir archéologique (pian du contcnu ou du signifié) ct du Iang;t)-';e 
télé\,isuel (plan de l'expression ou du signifiant) détÎnit la situation col11l11unicarionnelle de 
l'objet « archéologie rélévisée '•. L'analyse de ces discours doit donc s'aplJuyer sur l'étucie des 
émissions en elles-mèmes, mais ne doit pas faire l'impasse sur leur fOlletionnernent Illédiatique 
ou sur leur:. finalités (Soulages, 2005: 43-44). Ainsi, la connaissance de l'espace social dam 
le'1uel les ~lcssages se répercutenr parait primordiale pour procéder il l'étudc de ces discours. 
()n part ainsi du IJostulat avancé par Jean-C1,\ude Soulages (ZOO';), selon lequel les actes de 
cOl11lllunicm.inn doi\'ent être analysés en fonction de deux COlT1pOSélntes : 
« Tout acte cie communication ne peut être observé qu'en parranr de 1';lrticu!ation de
 
deu~ composanres relationnelles dont l'interpénétration est constante:
 
- Ln cadre situationnel, le lieu dll Faire, que circonscrit le Cünre."tt' ptéexistanr à
 
l'échange Ct qui détermine les relations Clui s'érablisselll' emrc les partenaires du procès
 
CüJlllllunicatjonnel - « On est là pour (luoi faire) Et dans (lue! type de sitllmion )" -,
 
définissant un espace de contraintes;
 
- L:n cadre communicationnel mobilisant les éléments purement langagins ou discul'­





Cerre prernicre partie répond ainsi au besoin de définir l'espace siruationnel el communic;lti(>II­
nel de l'archéologie télévisée. Examiner le cadre dans lequel se déploient' (les (Iiscours soeiaux 
(ici, sur l'archéologie télévisée) permet de mieux connaître l'ohjet sur lec/uel se porte le regard et 
sa situarjon "ctuelle; d'évaluer les col'ltraintes gui pésent sur ces discours et de faire des Iwpo­
thèses sur les stratégies de communication qu'ils mettent en place. 
Le premier chapitre dépeint la présence cie l'archéologie à la rélé\'ision (le terrain de 
l'étude). l.a perspective volol1tairement descriptive adoprée ici permet de camper le décor de la 
recherche ct cie comprendre un conte~tc décisif pOUl' la construcrion de la quesrion. Le second 
chapirrc o:uninc les conrraill[es que la consrrucrion d'une rehtr.ion au passé er à l'homme du 
passé suppose il la télévision. En effet, il ne suffit pas cI'évoquer le passé pour créer une relation 
au spectateur. Proposer une relation ù l'homme du passé pose problème: parce que l'homme 
c1u passé eSI lin « aurre» (lU 'il esr clifficile cI'approcher er parce qu'il doit nécessairemellt être 
représenté, sous la houlerte des archéologues. Résolumenr plus théorique et analytique '1ue le 




L'ARCHÉOLOGIE, SA DIFFUSION ET SA PLACE À LA TÉLÉVISION 
L'archéologie présente des spécificités (lui influent sur la diffusion de ses savoirs (sec­
tion 1) CI' donc sur la relarion que les émissions de télévision insr~urent· au passé (section 2)"' 
l.es spécificités de l'archétllogie détlnisscllt finaleim:nt le cadre ct les cunrrainres de la sirumion 
de c<lnlnlunicarion, e'est-à-dirc les critères il re"pecter pour construire eetre relation au pa"'c. 
CCl' examen conduir il f~ire un inventaire sur une période asse:! longue, du flux et cie" variarions 
de l'archéologie à la télévision (section J) el' ce afin de connaitre mieux Ic terrain cie l'érude. 
1. Le rôle et les spécificités de l'archéologie dans la relation au passé 
L'archéologie ét~blit scientifiquement llnt relmion au passé par l'étudt des vestiges. 
F.11e rend de ce fait possible l'établisstmenr d'un litn symboliclue, patril1loni~1 au passé. Ce lien 
,'opère à rr'lvers les vesriges cl' le travail ~rchéologi4Ltes. Cetre pratique recèle des enjeux so­
ciaux particuliers qu'on retrouve par la suite dans les discours médiariques sur l'archéologie. 
1.1. La place des vestiges et de l'archéologie dans la relation au passé 
L'archéologie est d'abord, à un niveau pratjque et symbolique, une discipline qui per­
mel, comme l'hisroire, d'érablir un lien au passé. Dans le cas de l'~rchéologie, le lien au p:lssé 
repose sur le vestige parrimoniaJ. 
tI Comme ]':wance Christl;11l ;\'!Ct/: (ll)ïO) : ( CIHH.lue Illm est le lieu J~ rcndl:Z-VOllS productif (plus nu moins prnL!uc,:. 
III) e<llré le cinéma eL ce qui n'eS[ pas lui" (ibirl. : 163). Ces de", plan" Lii'lingu<', pnr Lou;, Hjelmslev, om éLé rel'ris 
par (;enc\"iève J'lc<.juinol (1f.J 7 7) pour Jêfi11l1' le:; ~ret.:iti('ire~ du 1~lm pédagogique. ;-vhli:- celle-CI COlhldère: YUè Je 
CO nt<.'. Il li n't'st pas tin lieu cie spécifiClrés el c'est pourquoi elle compnre, dans son éruck, un Illm sur l'arch~0Iogie, un 
~ur le~ sciences na[llrelle~ et un sur une ville. A l'irn·ersc. nous pOstulolls que le contenu est également un lieu de 
"pc:::cilicitc:" Jét"inisS<1nl un èSpaCê= Je cOl\rrailltes. 
P:ntit: 1 - J..c:- impl:rafif:- de la <.:()n~truCflon d'une rdation au pa!:"sé Cf ,'1 rhommc.: du passe 
1.1.1. Le « regard patrimonial» : un construit social et communicationnel 
L'archéologie est I~ pr~rique qui exhume les objei's du passé' cr les l'l'situe dans l'hisroire, 
I.e vestige archéologique a donc unc place essentielle dans cc licn é·tabli au p~ssé, i\I ai, le vesrige 
archéologique n'est pas parrirnoniai parce qu'il sort dl' tcrre ou qu'une auroriré quelco[)ljue le 
décide. En ~oi, le vestige ne peut donc pas instauret un~ relation au passé pout ceux qui l~ re­
gatdent. 
lkrn~td Schiele (2002: 215) monrre hien que le p~ttim()ine est ~v~nt tout un « regard 
orienté» lJualifiant un rappon il l'espace ct au temps. Le vestige devient patrimonial au fu d'un 
pmcessus (le parrimonialisation, qui en fait à la fois un construit s()ci~\ ct un fait communicl­
lionne!. I.c vestige devient, quand il est patrime)inc, a le suPPOrt d'une relation clltre celui qui le 
mer en \'aJeur et le visiteut» et ~ussi J'intégrateur d'un li~n enrre nous et ceux qui l'ont produit. 
a Si l'objet nous touche, c'est parce qu'il nous relie à un monde d'origine qui est un 
monde soci~1 : le monde des hommes qui l'ont produit, utilisé, modifié, embelli; \'oire 
au contraire saccagé ou détruit. » (Davallon, 2006: 123.) 
Par le fait, la relation instaurée par les archéologues au vestige est rriple: une relation au 
vestigc, une relation au monde d'origine et une relation aux hommes qui peuplent ce monde et 
onr fair le vesrige, la relarion instaurée au vestige étant conditionnelle et précédant les deux 
autres. [.'oblet Inuimooial est donc un médiateur entre deux univers: « les objets Intrirnüniaux 
sont de, ml·diareuts entre leur univers d'origine et' celuj où nous pouvons les voir aujourd'hui " 
(Davall()n, 2006: 174), Le processus de patrimonialisatiün permet également d~ fixtr $ur le 
vestige, des \'aleur~n.:t des propriété's reconnues par ceT1X qUI v participë'iit, puis par rous.·­
a La pattlmonialisatioll pourrait s'interpréter comme un processus social p,lr lequel les 
agents s<lciaux (ou les acteurs si l'on préfère) légitimes enlendenr, par leurs actiom ré· 
ciproques, c'est-ù-dire interdépendantes, conférer à un übjet, à un espace :Hchitecrural, 
urbanistique ou paysager ou à une pratique sociale (langue, rite, mythe, etc.) un ensem­
ble cie propriérés ou de a valeurs» reconnues et partagées d'abord par les agents légiti­
més et ensuite transmises il l'ensemble des individus au travers des mécanismes 
d'institutionnalisatiun, individuels ou collectifs nécessaires il leurs préserv~tiol1', c'est-il­
ciire il leur légitimation durable dans une configuration sociale spécifiquc (Amougou, 
2004 : 25-26.) 
1.1.2. Le processus de patrimonialisation ou comment un objet devient une médiah'on du passé 
Jean l);lv,)llotl (2002, 2(06) pensc le processus cil' patrimoni;tiisation :i partir d'un 
cxemp1c Jrchéologique : la grotte Chauvet. Il é'labore un modèle qui permet de penser le ['(',le 
llé\'olu ,i l'archéologie ct :i Ja (Iif'tusion des sa\'oirs al'chéologiques ,lans la 1'.;\)[[(:,)11"[1 du 1':111'1­
moine. Le patrimoine serait le fruit d'un double mouvement: le prcmier mouvement répond 
aux exigenccs cie la production de savoirs scientifiques et le second obéit il une logique svmbo­
li<[ue (la sl.lciété actuelle reconnaît une valeur ù cet objet). 
Chapitre [ - J.'arehéologie, sa diffu,ion cr sa place'; ln rélé"j'Hm 
« l.e prcmier part de la découverre de l'objct pour rcmOlHer ml monde d'origine. II va 
essentiellement consister il reconsrruire scientifiquement UI1 lien avec ce monde 
d'origine, la science certifiant l'aurhenticiré de l'objer er le fair (lU'il nous relie ù un 
monde qui a effectivemenr exisré. Le second moul'emenr remonre du monde d'origine 
vers le présent en artribuant ù l'objer un sratut: œlui de représentant d'une partic du 
m(lIlde d'origine. Certe reconnaissance se fonde évidemmenr sur le moul'emenr précé· 
dent <jui en consrirue la condirion." (Davallon, 2002 : 77.) 
I.e premier mouvement naÎr avcc 1) la découverte de l'objcr cornrnc rrouvaille, au sens 
d'Umberto Eco (1993): un objer qui a perdu sa l'aleur d'origine er qui a disparu de la \'LIe des 
hommes, réapparaÎL La rrouvaille esr souvenr le fruir cie fouilles ardéojogiques ou d'une clé­
couverte suire il une prospecrion, ou encore cI'une découl'erte inartencl.le. L'archéologie comme 
cliscipline esr il l'origine de hl plupart de ces rruuvaiHes ; 2) la certificarion de la valeur hisrori'lue 
(valeur scientifique) er de la valeur cI'ancienneré (sentiment de la disr:nce <jui sépare le présent 
de ceu:\ qui onr fabriqué l'objer) naît de la certification cie l'origine de l'objer par les scicnrifi­
(lues. !\'Iais il faur aussi que ce savOIr sur "objet permette d'érablir l'origine de l'objer, c'est-à ..dire 
cenifie que l'objet vienr bien du monde duquel il semble I·enir. Les archéologucs cssaycnt donc 
d'érablir scienrifiquement son origine, sans quoi il ne gagne pas son srarut parrimonial; 3) 
l'établissement de l'exisrence du monde d'origine cie l'obier e~r "étap~ qui permer cie certifier 
son authenticité er cI'érabür l'exisrence clu monde cI'origine. Ces cieux opérations s'appuient 
l'une comme l'autre sur les recherches scientifiques. 
« On l'oit donc se clessiner l'enjeu sous-jacent clu recours :i la science I)Ol!r eenifier 
l'origine de l'objer er pour connaître son monde d'origine; il ne s'agit ni plus ni moins 
que cie rél'âblir une continuiré enrre nous er ce moncle d'origine.» (Davallon, 2002: 76.) 
Une fois ce lien avec le moncle cI'origine scientifiquement retabli et certifié, le statur 
social de l'objer change. Le second mouvemenr du proce.ssus s:; déclenche avec 4) la 
« représcnral.ion du monde c1'originc par l'ohjet ». L'objet acquiert une fonnion de rcprésenta­
lion du passé, de" l'raie ch')se", scion l'expression de Duocan Cameron (1968). 
« ICe sontl des choses llue nous présen rons relies qu'elles sont et non comme des IllO' 
dèles, des images (lU cles représenta rions de yuelque chuse d'autre. Ce sont les (l:uvres 
d'arr et les objers cie fabricarion humaine (artefacts')) des musées d'anthropologie, cl'an 
ou d'histoire. Ce sonr aussi les spécimens des musées cie sciences naturelles et les phé­
nomènes clémontrés.» (Davallon, 2002: 261-262.) 
Le~ vraies choses sont c10nc cles objets aurhentiques qu'on cherche à exposer, préle\'és de leurs 
milieux cI'origine narurels ou culrur<:'ls et présentés dans des espaces IT.uséaux. L'objet aurhenri­
yue crée un lien physiljue entre ceux qui l'ont produit et le présenr: il 1 le srHut cr la force d'un 
il1llJee, alors que les reconsrirutions (Lascau:\ II par exemple) sont des icLincs (un signe qui l'es 
sem hie à cc qu'il rcprésenre) er c'est I)ourguoi ce [l'pe de simulation ne fonctionnera jamais 
l} /";ILHc:ur emploie Î<":l le l~rrne «( iHttt'nC{» au sen~ de résulr:lt J'une ;lnivirê humaine. el donc de veslIge ilurhêIllÎ<"luc. 
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Parri...: 1 . I.e:: lmpt:rarif:-; de 1,1 cnn~trucrion clllln~ rclaüon au pa:::sé et (Il'homme du Pil::sé 
comme patrimoine; 5) la célébration de la « trouvaille» de l'objet est réalisée par son exposi­
tion. ;\insi, visiter un lieu patrimonial, c'est répéter les diverses opétations par 1es(luelies l'objet 
cst ck"enu patrimoine, en célébrant la découverte de l'objet d'une IJart et d'autre parr, le lien 
ténu (lui nous unit ù d'autres êtrcs humains dans le passé (il y a bien deu, célébrations, avec 
dcu, référentiel, différents). Regarder une émission de télévision yui relatc 1" décou"crrc de 
l'objet Ct sa constitution comme ve,tige patrimonial ou bien qui re1;1(e l'hist:Olrc dc l'hornrne du 
pa,sé éyuivaut aussi il célébrer la décou\'crtc ct / ou le lien >lU passé; 6) enfin, la p>ltrimonialisa­
tion d'un vestige implique J'obligation de transmettre aux générations futures, qui nous rend 
respomables des objets du patrimoine et de leur transmission. Ce n'est qu'il ce moment que le 
vescige se charge d'un caractère « sacré ». 
« ,-\insi l'objet prendrait-il un caractère sacré yui en fait alltre chose (Iu'un simple signe 
indiciel, un signe moins ouvert il l'interprétation que « gorgé de sens»: chose physique 
ayant statut d'indice, il représenterait un univers habité par des hommes imaginaires Il) 
ell étant un morceau de cet urU,"ers, un fraglnenr de Ja "it: dt: ces hommes vellu jus­
qu'au présel\t, un pan du passé a)'ant survécu il la destruction.» (Davallon, 2()()(j : IKIL) 
J:archéologie apparaît, (hns cc modèle Je pensée, comme ulle éwrc essenrielle du 
processus de mise en relation au passé. Elle offre en effet au~ vestiges archéologique~, ks 
condirions scientifiqucs (\c leur arrestat.ion ct de J'attestation de leur mon(k d'origine. i\his, Iii 
encore, il ne suffir ras yue l'objet soit [lat.rimonialisé rour qu'i] instaure une rdation au [lassé 
avee les publics. Filmer LlIle céramique mérovingienne ou la merrre simplemcllt en vitrine ne 
suffit P;lS, il un visircur sans connaissance, il comprendre son usage, il imaginer une scène dLI 
!\Ioyen-'\ge, 0\1 il sc sentir rouché ou intéressé par Je.--céramiste qui l'a façonnée ou le commer­
çant qui l',) vendue. II faur aussi une imerprétation des savoirs pour la rendre parl'Hlle. 
1.1.3. La néceuité d'une interprétation des vestiges pour instaurer une re/a/ion au passé 
Ensuite, l'obier archéologique est marqué par le manque: manrlue d'information~ su r le 
contexte et parfois incomplétude physique. L'atchéologie est censée en réduire les t:ft-ets par 
une recherche rnobilisanr plusieurs disciplines. I.es manques SOnt alors comblés rar des e'plica­
tions ct des hypot.hèses (M aury, 2009 : 68). 
Quand la recherche a comblé ces manyues, le grand public a besoin d'nplicarions pou r 
faire p<lrler les sircs ou vestiges, car « les objers de patrimoinc sonr abstraits, au sens où ils ne 
SOllt pas immédiatement lisibles» (Davallon, 2006: 17 5). La diffusion des savoirs et vesriges 
archéologiques apparait plutôt du cé)té cie la seconcle phase du processus de pmimonialisation, 
h' \:o(On::- au p~l~sagc: <'lllI.' 1'Im;tglll;'llrc c~t clone il1lrinsè(luem~nl lié il l'Idée de p(l,trll11oine: Ir "'I.'~llgl· p{l\rlllWnl:-ll 
repré~ent(" plus t.jtlt luj-Il)~mè, ,',,\(':colllp~gnè d'uo im;l.gin:'lll'è {llll partiCIpe de la l'elnuoll eL.lulit rtll ["l~~:-;t êHll~I1L, ]lL'lll­
être, t.Jue la Jélllarcht ~cié'nlJljyue. 
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Charlf.rc 1- I.'archéologie. sa dIffusion cr S,} rl~lçe;\ la tt-IC:·\·lsion 
puisqu'elle permer de conrextualiser l'objc[ dans son monde d'origine cr de célébrer 1<1 trou­
vaille. En effer, les l'esriges même patrimoniaux onr besoin d'explications pour être compris. 
Comme l'expliquenr André Gob (2009) ou Martin R. Schiirer (1999), c'est l'exposition '-lui 
donne un sens à l'objet archéologique. La classification sciemifique ne suffit donc pas au grand 
public pour lui anribucr une quelconque si)::nification. 
I.es sal'oirs archéologiques qui enrourent le vestige peuvent ainsi gt,nérer différents 
types dc discours, récirs, cxplications, inrcrprér:nions. I.a manière dont ces derniers sonr urilisés, 
mis en scène, mis en images, dans une exposition ou dans un film. influe nécessairement sur la 
créarion de relations diversifiées au passé tt aux hommes du passé. Par exemple, notre cérami· 
que mérovingienne exposée derrière une vitrine soigneusement éclairée ou bien mise en 
contexte d;lI1s un diorama!1 ne propose pas la même re!atil)n il l'objet el au passé. Comparati ­
vemenr, il la télévision, un objet présenté sur un fond noir avec une musi(lut douce ne propose 
pas la même relation que le même objet utilisé par un acteur, mimant les gestes du passé dans 
une scène cie reconstitution. Dans le premier cas, la présentation invite plurôt il la délecrmion et 
seuls les publics déjà connaisseurs peuvent inférer des caractéristiques à l'objet cr imaginer le 
passé. Dans le second, le spectateur ou le visiteur, même sans connaissance, peut immédiate­
menr comprendre l'usage de l'objer et imaginer le passé. Tout un panel cie choix rhéto('iques, 
esthétiques el' techniques influe donc sur la relation proposée il l'objet el au passé. 
La position de l'archéologie est donc centrale dans cette. rdatiun au passé sur un plall 
pratique et symbolique; clic en esr la cOlldition et le support. Mais c'est la mise en scène de ccs 
sa voirs ct vestiges qui détermine le typc de relation il l'œuvre, relarion au p'lssé, au vcstige, à 
l'autre, il l'archéologie, ,\ l'institution par exemple. 
Une précision terminologique s'impose alors: les émissions ou cxpositions présentôrH 
les vestiges et savoirs archéologiques ne sont clonc pas consiclérées comme cles " méeiiarions cie 
l'archéologie », mais comme des" médi;lrions reposant sur les s;I"uirs et vestiges archéolugi­
(jues ». I.'arehéologic est un moyen de connaître le passé, mais pôs nécessairemcnr l'objer de la 
médiation; l'objet de i:l médi;ll'ion est bien l'établissement d'un lien enrrc nous, le vestige, le 
passé cr l'homme du passé. 
Il Le t..llor:un:l èSt un syslèlllè de présel1ullion par mise tn simalion Ou miSé en scène d'un pers.onnage hlslOriqut 1 
finif, un ;lIlunal disparu ou encore \'Îv::tnt, en le f(\j~allt apparaître <.Jans son c:o\'ironl1èment habituel. 
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Partir.: l ' r,0 impér,1tif::- de hl (on::-truction d'une relation au pas::-é ct il Phomme du passé 
1.2. L'archéologie, un objet complexe et aux enjeux multiples 
!'éc d'une longue histoire, de pratiques variées et de la confrontation de plusieurs upo­
(IUt~S ct méthodes, l'archéologic est un objct difficile ~ décrire, protéiforme et« polychrésique J2 )) 
au sem d'Yves Jcanneret (2008). De ce fait, l'archéologie est soumisc à une multltudc 
d'arpropriations rossiblcs ct engage ainsi des relations di,'erscs avec les agents sociau~, Lc lien 
<..ju'cllc engage au passé rorte aussi le sccau de cenc comrlcxité. 
1.2.1. Une activité millénaire mais une science récente 
La science archéologicjue est une discipline récente dont les bases scientifiques sont 
jetées au XIX' siècle u . i'dais l'origine de sa pratique est bien plus lointaine. Dès le troisièmc mil­
lénaire en Chinc, en Égyptc, en Mbopotamie, puis en Grèce, la pratique anticjuaire s'cst déve­
loppée. Avec les Lumières, de gmndes e~ploraoons Sont lancées au;.; cjuatre coins du mondc, et 
les antilluaires se font alors les partenaires des e;.;plorateurs de l'Ancien et du Nouveau Monde. 
L.a rétle~ion sur les méthodes de description ct d'illustration des vestiges est alors lancée. Des 
entreprises de fouilles systémati<..jues dont les modèles sont les fouilles d'Herculanum (1736) ct 
de Pompéi (1748) puussent les érudits il st' rarrmJCher du terrain et à développer une méthode 
eriticlut' susceptible de faire du monument, une preuve de l'Histoire aussi fiable Clue les te~tes. 
El' puis, on tente au>sj d'établir des typologies. A ce moment, naissent les bases de la méthode 
comparative et l'on postule Clue les objets possèdent cles caractéristigues qui permettent il un œil 
exücé de les ideïïtitïer. 
Dut>lIlt la seconde moitié du X x' siècle, l'arehéolo~ie recoutS au~ sciences de la nature: 
Ir: carbone 14, l'intt:gration des donnt:es biologiljues dans les encluètes archéolc)gi<..jues, etc. Ce 
n'cst Clu'après la seconde guerre mondiale (lue l'archéologie peut entamer sa métamorphose. La 
,\[<'111 /lnh(/eo/~~)', qui s'appuie sur les sciences de la nature et une approche anthrojJologiljue, 
e1abore un corpus de règles susceptibles d'autoriser une construction logique des hypothèses et 
de leurs résultats. 11 est censé réduire la part d'im~ginatj()n dans le travail archéologique et la 
rapprocher plus encore d'une science. Dès les années cinguante, la passion pour la fouille asso­
cit'e il une curiosité pour l'histoire des techni<jues conduit il la proposition d'une grille de tmi­
tcmcnr Cl d'observation du terrain cie fouille (norammcnt la fameuse méthode \'i.'hcclcr ·).
' '
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Idees et les reprt~ènl:Hion5,
 
IJ Pour plus uC:.' dé(;lÎJ~, le k'cteur peUl nntfllllnlerH :'è repnncr 'lU chapitre cons;\crt :l l'histoire de la UISClplillt arChLYJ·
 
lo!;i'I"'" 'ur le'Juel s'apl'uie celte 'l'nthe,e (Denll)ulc, (iiligm', J.ehaerll, Schll~I'P, 2002: 9,39).
 
1.1 f ,;{ ml':thodc l:l;ll)(H~Ç pa!" Sir Mortlmcr \X;heclt..:r rr~cnnj~l' un découpage du rerraîn ('n C:lrfés de 5 1l1{:trl:S dr.: n'ltL"­
cela peUl être un reu rlll~ ~eJnn les C1S, <:r.:~ Glrrt:,' ~Ollt ell~~lilè fouillés en l:lissant 4..k~ berme~ sur deux de~ c<Jt~~" 
Chapan: 1- 1,';lrchl'ologit, sa diffu::;ion et sa plflcl: ~ la (l:ll:\'iSHJ1) 
Les années soixanœ et ~l)ixallte-dix sont l'occasion d'une remise en (Iuestion du cadre 
de l'archt:ologie ; il ne suffit pas d<;: dégager, dater et interpréter les données; il faut s'interroger 
sur les rypes d'inform~tions (Iu'elles transmettent et leurs limites. Ce mouvement permet il 
l'archéologie de devenir r<::ellemen t pluridisciplin~ire, en associant l'histoirc de l'an, l'anthropo­
logie, l'ethnologie, la paléontologie, la géologie, !'éculogi(;, les scicnces physiques, ère. Pour 
reconstituer les modes de vie cil! [)assé, lès archéologues utilisenr égalcmel1l des méthodes issues 
dc la sociologie, cie la démographie, de la gé()gr~phie, de l'économie et dcs sciences polititlues. 
L'archéologie et plus encore le métier d'archéologue ont ainsi obtenu une reconmlissance 
tard ive. 
1,2.2. L'utilitarisme de l'archéologie des premières heures 
À cctte histoire complexe ct cette récente reconn~issance, s'ajoute l'utilis~tion n~tiona­
lisrc de l'archéologie des premières heures par les f..tars. Fn effet, quand l'archéologie s'affirmc 
comme science, elle doit sollieitel' le concours financier des (rars et donc, sc merrre il leur ser­
vice. AinSI, l'arché<>logie contribue-t-elle il la construction d'une rradition nationale, il l'heure où 
ITurope s'cng;lge Jans un double mOU\'ement d'artirmarion des frats narionaux cr d'expansion 
du colonialisme. L'Allemagne s'inscrit parmi le~ toutes premières nations qui expriment une 
« nostalgie », e:-;pression d'un ,entiment nation,li et in\'estit l'archéologie d'une mission particu­
lière: trouver les origines de son peuple. C'est ensuite le cas d~ns de nombreux pays, où 
l'~rchèologie contribue à créer une construction identit~ire. Elle devient aussi «un élément de 
concurrence entre les nations» puisqu'elle sert;\ illustrer la puiss~nce d'un pal's par rapport Ù un 
~utrt et il justifier des revendications territoriales (Demoule et (.1/., 2002; 26). La dimension 
coloniale pbe également SUI' le développement de l'archéologie comme science; «dominer 
l';\urre « au présent» passe par l'appropriation cie son passé» (Jockey, 200R ; 1H). Au déhur du 
XX" siècle, les découvertes Hrcnéologiques sen'ene même d'appui au:-; théories raciste,. 
I.'arehcologi(; n'est donc P"~ qu'une science ,e;r"anc >\ d{:crin; le passé; clic peur aussi 
être un argument identitaire, comme on l'a \'u en inrroducrion de ce mémoire';. r'açonner une 
rehltion au passé peut ainsi servir des inrérêrs présents. Rapprocher l'homme du passé du public 
ou Je désigner comme différent (voire inférieur) peur ser\'ir d'autres objectifs yue des objectifs 
~cient'ifiques. 
Cètle le~hnll.luè permet :,unOLl( de garder une tl';lCe constante, penuan( la durée dc~ ["ouilles, de «)\lte: la slr:lligr;1phie 
du rc..:rraln Cl d\:nrL'g1srrcr en plan et en a!llrucic routes les décOll\'l;rtc~.
 
1:', rouI' creusc::r le sujer, le Iê:ctE:ur pCllt nor:lrnmenr se report~~r ilUX rérérenccs suivllnres: Clermont, 19()! ; DJI1i:­

Allureo, ChoJ))l'ion. 1~9G . BOllis, BlImoul', Demoule, 1997; Gouclilleou, 2001 ; Demoule el !II. : 2002; LesolTre,
 
Scholl, 200H CL ~'I""ry, 20119.
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1.2.3. Un objet difficile d défini,. et donc d communiquer 
Et puis, il semble diftïcile de définir l'archéologie: au cours des trois derniers sicc!es, 
ses définirions Ollt conSIdérablement évolué (poulot, 2001). 1~.t.ymologiquemel1t, l'ùrd:l('o-lo..~i(' est 
« 1;) science du rassé» ou plul·tH « des choses anCiennes ». La définition minim,11e de 
l'archéologie pourrait être la sui"ante : c'est la science qui étudie l'histoirc' passée des sociétés 
présentes ou disparues, gr:ke ù l'anal)'se dc leurs vestiges, (Iu'elle préserve, étudie et expose :î la 
tais (Dcmoule et a/., 2002: 232). Elle intervient principalement tJuand l'étude des textes n'est 
pas possible (pour la préhiswire par exemple, quand l'écriture n'existe pas encore) ou yu'elle ne 
sutfit pas l !'. Son domaine d'intervcntion cst très large puist]u'on r recourt pour l'étude cie la 
préhiswire comme du X\.- siècle et pour des problématiyues très variées comme l'histoire clu 
bâti (religieUX, militaire, industriel, etc), l'histoire de l'occupation du territoire mais aussI 
l'histoire des mentalités, etc, L'objet de l'archéologie est lui aussi, large et pwtéitorme. 
«Sire, monument, st:ltue, bijoux, objets divers, mais aussi, on nous l'a dit, imposé., la 
plus humble trace, la moindre esquille de sile:-: et jusqu'à la construct.ion visible seule­
ment en I;)boratoire de phosphate dans le sol. ,,(Schnapp, 1993 : Il.) 
lx toisonnement d'idées, de recherches ct de visions de l'archéologie conduit, aujourd'hui en­
core, les archéologues il s'interroger sur leur science. 
"CC sont sans doure la diversit.é des champs de recherche cr la dispersion des oblectifs 
qui renclellt ~ obscurcir la déflnirjon de l'archéologie.» (IJesez, 1997: \ 8.) 
L'arcilé.ologie correspond également il tout un ensemllie de pllases et d'activités· la 
pmspecrio~, la fouille ", ~es analyses, I~s intcrprératio_ns, etc. nlle ç,t ù la fois dis_cipjine, acrivité 
'
physlljue, profession, savoir, réflexion. Finalement, « il esr bien possible yue l'archéologie SOIt 
cn clle-méme une disciplinc asse7 bizarre» Oenscn, 198ô citc par Voisen:li dir., 2008: 'i). 
Toures ces hésirations quant à sa définition aboutissent à une difficulté de l'archéologie 
à sc positionner en tant que science: elle n'est ni science dure (même si elle utilise des SCIences 
dures: la biologie, les mathématiques, la physique, la géologie, erc.), ni science humaine (même 
si eUe utilise l'crhnologie, l'hiswire er qu'elle est, en France, classée parmi les sciences humaines) 
(Demuule ct a/., 2U02: 185-202). Longtemps considérée comme une science auxiliaire de 
J'histoire, « un peu servante» (Pesez, 1997: 18), puis science auxiliaire de l'anthropologie, on 1. 
décrit encore comme « Ulle branche présomptueuse de la collection"» (Potnian, 1987). Flle a 
lb On lIlilist: par e;.;t:lllplc l'art:hénlogie pour reCO[)stilUCT l'hislOlre du lr:l\'ail du yerre l]ui ne ~'écri\'~\il r:l~ mal~ c:c: 
tran~mcr.tait oralcmcnr ou pour étudier de:' L:\'eilcmt.:nt~ yui n'ont r;l~ nu peu (ré: raconté~ ~l récrir commt: de:' h;llail· 
h.::-.. par l.;~cmpk. 
,. La (ouille Il'ê~l p:lS essentielle tl;)ns 1archeologie:: Pllls<'lué p:lr ~xemple, b prospectIon ptJcsL"re èq unt i'lClJ\'ilt 
;11 (heologi<.tUt" il pan cnril:fl': 
l' Chez 1';'l\HL'ur, I}:lctj\lh~ du collccliol1llt:llr est Ilê:lnmoins UIlt' optrntion ~cm;llHillllc : les Objt'l:' dt' collc«jon S<.lrll 
Jt'" ,( ~emi()phores») (1t)<)7) pnrce tl\l'il~ signifient quek)ue chose pour celUI (I\li les JéLOllrne dt" leurs lls,lge5: fonction­
nds, du lleu où Il:-. reposaient, do coucht.'s tlUI le!' rt:\:ouvr;lICnl. 
donc du m~1 il ~cquérir lOute: sa légitimité. Cene difficulté engendre même des lunes illtestines 
entre spécialistes (Bruneau, Baiut, 1997: 35). Plusieurs ~rchéologues considèrent ainsi qu'elle vit 
actuellement une crise d'identité, crise accentuée par la mise en concurrence du marché de 
l'archéoloi,rie en T'rance, en 2001 (Demoule, 2002). Cette crise n'est sans düute pas étrangère au 
regain d'intérét des arehéolügues pour la communicarion de leur science. 
L'histoire de l'archéologie, sa definiti()n curnplexe et la situation difficile dans lacluelle 
elle sc trouve peu\'ent innucr sur sa diffusion auprès des publics ct done Sur la façon dont IL·s 
émissions de télévision peuvent parler du passé archéologique. 
2. Les particularités de l'archéologie qui agissent sur les formes de sa d.i:fllsion 
Ces particul<lritt:s cxp~cluent d'<lbord une communication nt'ccss<lire mais complexe, 
dont la plupart des <lrchéologues se méfie, Or, la cünstruction d'une relation <lU passé passe 
nécessa.itement par la comrnunlcatiün des savoirs archéülogiques. Les rcprésentatiüns 'lue ks 
archéologues OI1t de la diffUSion de leur science présentent une certaine ambiv~lel1ce, puis­
c]u'elle semble à la fois source d'un succès populaire et source d'une mauvaise compréhension 
du public. L'imaginaire qui entüure ces discours peut par ail1eurs e:o;pliquer il la fois la méfiance 
des archéologues, l'approbation du public et la lüngue histoire de l'archéologie il la télévisiün. 
Cet im<lginaire semble important d<lns la construction d'une relation au passé par ces discours. 
2.1. Adhésion du public et méfiance des archéologues 
La « crise d'identité» que paraît subir j'archéologie actuelJt.ment conditionne la com­
munication des savoirs et vestiges archéologiques aux publics. Et il son tour, la diffusion de ces 
savoirs conditionne les rapports que l'archéologie entretient avec la société. Entre succés popu·· 
Jaire ct mécontentement des uchéologues, ellt: semble \'isiblement poser probléme <lUX archeu­
I()guc~. 
2.1.1. Le public de l'archéologie: un objet relativement peu étudié 
Peu de tra\'aux examinent la diffusion de l'archéologie: les propositions des archéolo­
gues pour l'améliorer resrcnr bien souvent des constats ou des hyputhèscs cr peu SOnt \'érifiées 
par des études systématiques. Le trav<lil de \'V'ikror Sroczkowski (1999) repose sur unt analyse 
systématiCJue des liens existant enrre archéo!ügie et fiction, mais il ne concerne que la produc­
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rion des connaissances el non leur diffusion. LJ thèse d'~milie Fion (200S) anJlvse en revanche 
des dispositifs d'e"position mettant en secne des vestiges et des savoirs archéologilJues; la 
quesrion étanr de savoir dans quell<, mesure ces mises en scène sont comparibles avec les f'm­
demenrs de la diffusion du parrimoine, c'esr-i1-dire la communicarion de savoirs véridillueS et 
l'e''position d'objets authentiques. Elle questionne ainsi la \'aleur cr l'apport de la ticrion dans 
ces disposirifs. La ['hèse de Pierre Desrosiers (2005) rente d'établir des convergences entre 
l'archéologie cr la muséologie. La recherche parr du consrar selon lequel il esr difficile de conci­
lier les inrérêts scienrjfiCJues de recherche er la diffLlSion des connaissances auprès de la société. 
La rransmission des connaissances est au cœur de l<t problématicjue de cette recherche. Enfin, 
.Julien Mahoudeau (2004) formule dans sa rhèse, le projer de mieu" connaître la médi;Hiol1 hy­
permédia du patrimoine archéologilluc. Il érudie ainsi ces disposirifs et leur réceprion auprt:s du 
public. Ces trois recherches n'apportent œpendant que peu d'informarions sur l'image de 
l';m:héologie par la société, même si elles supposent toutes un certain succès auprès du public. 
2.1.2. Un hypothétique succès populaire lié à une forte présence dans les médias 
l.es archéologues qui analysent la diffusion de leur science partent cgalemelll du pOSIU­
I;.\t selon lequel, globalement, l'archéologie inréresse cr certains parlent même d'" engouement» 
de la parr du pubJic (I}esez, 1997 : 8 ; Demoule er ai., 2002: 248). En effer, quel enfanr n'a ja­
mais rêvé tle devenir archéologue? CeJa se rraduir noramment par le succès de" toute une série 
de manifesrarions er cl'ouvrages récents» (Perrin-Saminadayar, 2001 : 9) ou par celui de la filière 
il l'üniversi[t· ou des chanri~rs de f~uilJes b~névole~ ([)em~uJc er ,~f., 2002-: 25LJ). fernancÎColljn 
(2000). fort de son e"périencc de rerrain au Préhisrosite de Ramioul (Belgique), aHirme que" les 
rt:srcs des sociétés disp~rues inrerpeUent le ~r;lI1d public ». .Jean-i\:/arie Pesez (1997) pointe de la 
même manière l'il1férêr eroissanr du grand public eJwers l'archéologie, en le relianl a\'cc la 
h:lusse de freljuenrarion des musées. L'aureur insisre notamment sur Je nombre impressionn~nr 
cie musées d'archéologie: par e"emple, dans le Périgord seul, 15 des 53 musées sont consacrés il 
la discipline. Ceci rémoignerair de " l'arrachement des habiranrs cI'une localité il leur passé 1er 
(Iuil participe cI'lune1 "recherche de racine »." (ibid. : 7). 
L'enquêre d'Olivier Donnat (1998) sur les pratiques cultureUes des Prançais rend il 
confirmer un intérêt fort pour l'arehéologie IY . Inrerrogés sur leur fréquenratjoll des musées cr 
monumenrs historiCJues au cours Je ces 12 derniers mois, 30'1.) cles i-'rançais déclaraient avoir 
"1 LI) I~~r;, l·fl~" Je~ Frant;'lis (:,oÎt ·Ij'Yu J~~ \'j:-Jlcurs de nlusêes) OIU visltt un musée d'hlswlre d:ln:' I(,~s dnuz~ der­
nier:- mOI~, contre 18~'o do Fr:1n~:~is (~Oil S.;~/O des visiteurs de rnusêe) pOlir un musée de:- beaux-arts-. cl L) ~ n ;sqlr 
2~li(l des visltetlr~) pour un mu~èe dj~n moderne et comel11por;ün ...\u cours de leur ,"je, ÎI~~I des Fr~nç:li$ OO( ,'iSllé 
lll! 1l101111ll)Cl)[ hi:-aurlljlll' et plus d'un ciér~ (,"\i'I'I) a dé,il ,·-isilé ll1l sire ~rchéol()gi(.llle, 
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visité un ITIonulTIem historiCjue et 11%, un site archéologiCjue (ibid. : 2(7). En SOlTIme, l'enquête 
inc1i'lue que l'inrérèt r0rté au parrilTIoine en général est croissant}I'. 
L'étude de Jaulueline Peignoux et Jacqueline Eidelman (1995) est également un 
indiorcur de cc succès 21 , Cette érude évalue d'abord les représentarions de la préhistoire, mais 
montre ég:11emenr un vif intùèt des [)crsonnes imerrogées ct une curiosité, "oirc même unc 
« fascination» pour la préhistoire, 
Ce succès populaire de l'archéologie transparaît aussi clans la diversité des procluctions 
mécliatülues autour de l'archéologie plus finalement 'lue rar la réceprion des publics eux 
mêmes; réception sur lallueLe nous avons peu de données. Sans chercher l'exhausrivité, on 
peut rapidement donner quelques exemples de cette variété des productions. L'archéologie est 
d'abord l'objer de très nombreuses fictiuns, Bien avanr le succès des aventures cl'[ndùlllil JOl7f.r, 
'7iJ/tI/1 /\tlid,'r ou l.illJJnrJIlf au cinéma, ou mêmc le succès des I)éplums, l'archéolo)..,'ie a norammenr 
nourri l'IITIagl11aire des écriv~il1s romanriclucs. Pour Alain 7.arnaron (2007), 1'« archéologie­
fiction» est plus llu'une branche de la littérature populaire: c'cst un « genre littéraire» IJrécis 
(ibid.: 6). Scs récits sont toujonrs une extrapolation cles clécouvertes archéologigues du ITIO­
menr, mettanr en scène une ~encontre entre les comempurains clu roman et une civilisation 
qu'on croyait disparue. La discipline est également un thème populaire cle la scicnce-fiction. 
Roger Bozzetto (1990) et Danièle Alexandre-Bidon (1984, 1986, 1988, 2009) en om cl'ailleurs 
étudié les principaux traits. 
« La discipline est en effet un passage obligé pour l'écrivain cie science-fiction, hier 
avide de mettre en lumière cles civilisations pré-humaines, plus monstrueuscs (I,ovc­
crat-r) ou plus sages que la nôtre, comme J'était, pcnsait-un, l' r\tlanticle, aujourd'hui sou­
cieux d'exorciscr les angoisses clu présent en imaginilnt les ilvcnil's dc l'homme (Cre­
nier, 1981) el sunout en prévoyant un futur pour la Terre, JuscluC dilns les années 19.'\(), 
le rhème s'impose dans les histoires cie moncles perclus il la Conan Doyle; puis, pen-­
clam les années cle la guerre froidc, clilns les histoires post-cilraclysmi'lues, qui envisa­
genr notre planète mère ra"'1gée mais lenremel1t reconCjuisc, gràce il la récupériltion ­
par des 'Fouilleurs' gui n'ont plus rien cl'universitaire - cl'artefacts"" de rype industriel 
(Pelot, 1981) ; enfin, pel1dal1[ les Trente glorieuses, dans la mise en plilce d'une archéo­
logie suucieuse cle mettre en valeur « la période de haute technolugie » (leur)', 1977) qui 
a précédé les sociétés ultérieures, som'Cnt dites impériillcs.» (/\lexillllire-Bidon, 200l): 
123.) 
21) CerendilrH, on pnUrrilll se dernander Ct qui se cache SOliS les items « sile archéologJ<..lue n, {( musée d'hlsroin:» ou
 
« de préhISrOll'l" ». Ln etTcr, (ln l',) vu, 'Jrchéologic, c'eST l'iTurlc cil' h rréhj~lOirl' comme (le l'hi~r()irl'. II ~crajr crronc
 
de cOnlprenJrc que visiter lin musée dt préhistoire n:lève dt: l'archéologie, nlai:-. LJut' \')Slrer LIll musée d'hIstoire ne'
 




!-1 l 'é!wk pline sur les pllblic~ d'un ~ilt: Mché'ologlL]ue, llllerr()gé~ d:lrl:-. le cadre du rro]èl d\·xttrlsinn du rnll~éL"
 
nauonal dL' pl"éhlSroirL' oes F,yzi('s.
 
2:: L),lUlcur ern[)jDie ici le u:rmc (\ artet?'cl») ,lU ~en~ dl" n~~lIll1H d'actIvité humaine, et <lnnc Je v~~ligl' authentique.
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Lntill, Daniele i\lcxandre-Bidon (1984) parle d'un « thème secondaire mais fort populaire» 
d~n, la bande dessinét, et cite par exeml)1e Dt/lIS lil plallète :'vJars de G, Ri en '1915 ou plus ré­
cemment, Pil7àdt,~/ad(jil" de Nicolas De Crécy en 2005, 
Du <:<ité de la diffusion des sa\'oirs authentigues, l'archéologie semble ciisposer d'une 
relativement bonne visihilité dan~ les média~. Brigitte l.eyueux (19HH) décrit l'archéologie 
comme « un sujCt médiatiyue [... 1 certes moins médiatisée yue la mecleeine [... \ mai~ IJllIS yue les 
mathéJnatiques ou l'astronomie» (ibid. : 23). Jean-i\:Jarie Pese? (1997) affirme que \'arehéologit 
intéresse les médias et fait la Liste de se~ moyens de diffusion: les catalogues d'exposition~, 
ounages et rel'lIt:S sciemifiyues ou de vulgarisation, expositions et émissions de télévision. A 
lOut cela s'ajuutent les reconstitutions hisroriYlles comme par exemple, le festival de l',\rles 
Al\titluC Are/ale organisé par la Ville d'Arles et le musée Départemental de l',\rles F\ntiyuc, le 
festival romain dt Saint-Rom:lin-en-Gal ou encore le festival médiéval de Rodemack. Les festi­
vals du film archéulogiglle se multiplient également: une dizaine se sont institutionnalisés clans 
l'espace francophone. Et enfin, on verra par la suite gue l'archéologie est égalemenr un ~UiCI 
phare:i la télévision. 
2, 1,3. La diffusion de l'archéologie, une nécessité d'abord pour les archéologues 
i\hlgré cette apparente présence de l'archéologie dans l'espace social, les archéologues 
expriment une insatisfaction assez générale vis-à-vis de la diffusion de leur science. En 2001, au 
tTIol1'!cnt dl' l!\ créatio~ de l'Institut National de Recherche t:t d' r\rchéologie Pré"entj,'e (lN­
RAP), son président d'alors, .Itan-Paul Demoule (2002: ;n ligne) ~ftlrmajt -;insi yue-" l'une cres 
principales raisons yui ont pn)vollué la crise du sl'srèmc françai~2\ de l'archéologic l'sr son défi­
Cit dl' comrnunic~tion n. I.orsyuc le marché dl' l'archéologie s'CSt ouvcrt :l la concurrence, les 
;\rchéologues se sont sentis « contraints» de conguérir des publics pour étre reconnus et ont 
réalisé que la diffusion des savoirs liés il leur discipline leur échappe cie plus en plus. Le dé\'e­
loppemenr d'équipes pluridisciplinaires, au musée comme dans les médias, semble diminuer 
.leur pouvoir dt décision sur la forme et le contenu des communications. L'expérience relatée 
par l.ouis P,)rhier et Vincent Ranallo (1994) décrit ainsi la difficulté de créer une exposition 
al'cc tous !cs nouveaux parttnaires des musécs. 
Pourtant, Cülnmuni(luer des savoirs est une denlande sociale il l'égard de toute science 
cr c'est aussi l'un des [()Ies démlus il l'archéologue. 
" Si i:J plupart des sociétés entretiennent des archéologues, c'est essentiellement I)our 
répondre il trois sortes Je besoins: a) la découvertc cr la cOl1servation de traces maré­
~\ .Je:1n-IJaul Demolllè (ait ICI ré!"trence :1 ln cns~ J'identité l]lli :l rrapl'é l'archéologie prt\'cllti\'t au mOl\lèlll de <;;1 
PrJ\""llsatiun. 
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rielles du passé, clu pollen préhisrorique il la cathédrale gothique; h) la reconstitution de 
l'histoire passée cie chaque société présente; c) la transmission cie cene connaissance il 
l'ensemble de I~ société.» (DemllLlle et il/., 2002 : 232.) 
Le premier besoin aUlluel répond la communication de l'archéologie est tout simple· 
menr de justifier l'entrerien cles archéologlles par la société ct de jusrifier leur exisrence. I..a sen· 
slhilisation au patrimoine ct il sa consen'ation sont également cles enjeux imponanrs clt: cerre 
communiGltion. L'archéologie a donc besoin cie la reconnaissance de son pu blic. Et puis, si la 
sociéré ne s'intéresse pas il la science, elle ne sera plus une priorité « n~tionale » et des baisses 
des subvcnrions pourront ainsi faire pàtir la recherchc. Fn somme, « 1"II:enir de la sciencc ct de 
la technologic dépcnd de la valeur guc lui accordc la société)} (Schiele, I(oster dir., 1998 : 11 1»). 
r.<1 mise en concurtence récente du marche de l'archéoJogie nécessite aussi, de b part des entre­
prises ou institutions qui s'occupent d'archéologie, un cffort de communication supplémenraire. 
Maimenanl, les archéologues fonr appel il des équipes de communication Ct de médiarion pour 
menre en \:aleur les découvertes ct ainsi cOIKlLlérir cI'autres chantiers el' des suhsicles. 
2.1.4. MaiJ lin mécontentement général dll côté des scientifiqlleJ 
La communication des savoirs en archéologie est donc une préoccupation re1ativemenr 
récente pour les archéologues français, mais qui commence i\ être sysrémari<]uemenr explurée 
dans les ouvrages il propos d'archéologie. Par excmple, Femand Collin (2000) affirme yue la 
médiation « idéalc}) devrait s'appuyer Sllr l'analyse <lu public, l'approche systémique du patri­
moine concerné, ainsi que sm les aspects scientifiques. Le médiateur (musée ou guide), denait 
pouvoir tisser des liens brisés entre archéologie et société. 
« Sa communication auprès du plus grand nombre pourrair amener une prise. de cons­
cience collecrive de la nécessité d'adopter une attitude responsable vis-a-vis de la dispa­
rition des rraces du passé. » (ibid) 
Ccci sous-entcnd, qu'en l'érat acwel des choses, la communication dcs savuirs archéologiyucs 
n'est pas ~atjsfaisante et cc som les médias qui en senlienr la cause. 
« l.es médias (lui couvrent les fouilles archéologiyut:.s réclament une vulgansation 
presque imrnéciiare des découvertes. Celte arrente, dangereuse scientitiquemenl, trntiuit 
néanmoins l'l'ès clairement le car,lctére indissociable unissanr en tennes de 
communication la fouille et la vulgarisation. Pourt~nt, pour répondre il l'attente du 
public, s'il s'avcre indispensable d'enrrcprendre la communication <le l'objer 
archéologique a toutes les étapes cie son trairement, celle-ci contribue surtout alors il 
valoriser la discipline et il jusrifier pleinement les investissements que la société consent 
il l'archéologie. Si cerre démarche sert la recherche, eUe ne doit pas susciter cles projets 
de fouille dénués d'intérèts scientifiques mais dont le caractère médiatique seul serait 
assu ré. » (ibid.) 
La communicarion de l'archéologie serait donc trop Idrive, trop schémarique, pas assez valori· 
sante pour les archéologues. 
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I)our Jean~l)aul Demoule (Demoule el"/., 2(02), les archéojogues se heurrent il Jeux 
difficultés: d'une part, trup spécialisés dans leur domaine, ils om du mal ;i rendrc leur scicnce 
accessible il un large public, eI'aurant 'lue la vulgarisation a" longremrs été cunsidérée comme 
un terme éminemment péjorarjf, elunt la pratique ne pouvait que desservir leur répuracion» 
(ibid. : 245-248). Dans les musées, la lradition Je l'histoire de l'art y est encore vive, et dans unc 
vision rarfois élitiste, ccrtains conservateurs de musée revendiquenl le « cOlltact brl\[» avec 
l'ubjet ancien, sOigneusement mis en \'aleur dans une vitrine bien éclairée et dérourvu de toure 
explication qui viendrait s'intercaler entre le regard et J'ubjet. Cette cOJlception ({ est erronée» 
(selon les termes de ]'autel\[) et sans un minimum d'informations, personne ne peur percevoir si 
un ol.Jjet esr importanr ou batH!. Pierre Desrosiers (2005) a cepenelant montré que d'autres 
mudèles cxistent pour l'archéomuséologie; ils ne som simplement pas majoritaires. D'autre 
part, ceux dunt la communicatiun est le métier « prupagem une cunceprion décalée, rerarel~l~ 
raIre, de J'archéologie» (Demoule ct al., 2002 : 245). L'archéulogie scrait ,'ictime d'une « image» 
qui insraurerair un décalage entre la réalilé de la recherche et les horizons cI'attenre du public, et 
donc des difficultés il communiquer. 
En somme, la diffusion de l'archéologie, si abondante soit~clle, ne satisfait pas les ar~ 
chéologues. Ce n'est d'ailleurs pas une spécificité eles seuls archéologues: les scientitiques en 
génér~1 semblent toujours insatisfaits cie la vulgarisarion de leur science"'I, Mais on peut ~ussi 
supposer que Jes craintes des archt'.ologues sont accenrtlées par leur sentiment génér;d de « non~ 
kgitimité h. Orl l'a vu: LI sciencc archéologique est difficile ~ comprcndre et pas vraimcnt cn~ 
core re<:ot1nue cr~mme seic:nce. La communif,auon des~sa\'()irs archéologlques est donc un poinl 
particulièrement sensible qlli exige il la fois cie renir compte des publics, de leurs c()nnais~arlco 
préalables ct de leurs attelHe" mais aussi de respecrer les conditions scienti~iqucs clans la pré~ 
sen ration des savoirs er ,"esriges. 
2.2. L'importance de l'imaginaire dans la science archéologique 
De plus en plus d'archéologues soulignent que la méeliation de leur science pâtit d'une 
Image erronée er c'esr, selon nous, l'un des traits les plus imporrams ~ considérer quand on 
étudie les discours qui circulent sur j'archéologie. En effet, cet imaginaire semble avoir \In rôle 
bien spécifique clans la construcrion du rapport au passé. 
.!.\ J.c Il:CleUr sc: r;lppOrter" ACt.: prOp(IS, "u nlllllérn 21 de: Hfrlllè.i, dingè par ~lIZf\nnc de Chc\· eignt: ('19')7), 
ChHpicn..' ) - L'archéologie. sa diffusion cr ~a pbtce il la r~'lé\'i:-i()n 
2,2,1, Des représentations récurrentes dans les discours sur l'archéologie 
Depuis les années 1990-2000, les études sur l'image cie "archéologie dans les médias se 
dévcloppem, principalemenr dans le moncle anglo-saxon, au Québec, puis cn France"', 
r.'analvse de ce[[e riche littérature montre que l'archéologie entretient cles liens forts ,lvec 
l'imaginaire: quels que soienr le pays, le média ou le type cie discours étudié, certaines représen­
rations de l'archéologie circulent clans la société (et dans plusiellt's pavs), i\jnsi, l'archéologie des 
médias semble d'abord Sl*ttc il la mise en scèm:, il la spcctacularisatiun voire il la 
« disncylandisatiun » des savuirs (T'Jun, 2005), Elle est aussi rattachée il de grands thèmes trans­
versaux: l'enquête (i\nspach, 2009), le l11ystère (1\Iurissun, 2(09), l'avenrure (J\lex;'lI1dre-Bidun, 
1988) uu encure l'idée du danger et de la murt. Elle est surtout rattaehée:'r la fuuille, même si les 
autres phases de la démarche archéologigue ne sont P,IS ignorées, Des personnages avec des 
caractères spéeifigues traversenc plusieurs études: l'archéolus"ue aventurier (Pesez, 1997; De­
muule et al., 2002) ou l'enc]uêteu l'méticuleux (J\lexandre-Ilidon, 1984) principalement, Et puis, 
plusieurs récits circulent sur l'atchéologie ' la malédiction de la momie, le mvthe cles origines, la 
chasse au trésor, un amour interdit entre l'archéologue et un personnage cI'un temps passé sont 
autant cie thèmes repris dans les fictions uu les ducuments Ie~ plus « sérieux» il propus 
d'archéologie. L'archéologie des médias semble entin liée il certains lieux, Le succès de l'(:gvpte 
nmamment est souligné par Virginia Mariana Saierno (2009), Danièle 1\lexandre-Bidon (1988) 
ou Brigitle Lequeux (1988). hile est aussi reliée il certaines périodes: principaJemenr la préhis­
mire, les Incas ou encore l'Antiquité romaine, 
Des spécificités liées il la culture du pavs ou au média sont néanmoins observahles. Par 
exemple, la télévisiun françai~e évoque plu~ l'archéolugie natiunale compararivement aux tic­
!, Par' exemple, au Royaume-L'ni, Corndius Hohorf (2006) recen't les représtntations dt l'arché01ogit ct dt 
l'archéologue dans les médias, Fn Franc.e, Danièle Alexandre-Bidon (1984, 1986, 1988,2009) s'esi p,,,"'hé~ Slir les 
rêprésenl;Hiolls de ~Oll metier dès Ie:~ <1nné:es tj1l3tl'e-vingl. Elle s'est plus :tttentivèl11èlH lI)(ére:,~ée ;\ l'image de 
l'~Hché:olog-lè dan~ c.c tlU'dlc appdlc k$ « mécii"s li, m;lis llui sonr plurtH des rumans ch- ticrÎun t:r dl..:s b:-l.1lck:s dc:,:,Î­
llt~è~. n:lll:- 1;1 ml'm(.A \'eine, Roger BO'l.Z<:."tro (1990) s'inrére:,~e ;"lu lien Llui l.:xi:-re entre nl'chc'olngie et sciencC'-ficrion. 
Ln cycle de tra,',,;1 ." sein du I.ahic (l.,iJorarolrt d'.nthroJlologie tt d'hisloirt cie l'inslttulIOn de la cllhure, Cl\iRS 1 
I-:HESS) a do"ne lieu, un oUl'l'age dt sl'nthese sUl'les repré,tntation, Je l'mchéologit (Vol>enal J)ir" 200H) et un 
>L",e, publté dans /a "'nlll'r//,, il, /'/il'cN%,~ie (200H). Antoine /.'I11"on (2007) érudit Iluant n lui. I~, romans 
d',lrchL:()l(lgil>licrl()n pour èn dég,1gl'r Il~f, Rnmcic:, rl:cllrrcnccs. Fnsuilc, plusieurs c()II()Llu(,:~ onl erl' ()rg:ml:-:~s sur le 
thcme-: le collolJue org;'\nisé par Cl?ntre Jel1l1 P:1lenYlè cie l'L!niversiré cie S;1int-[~rjènne. dirigé par Éric Pern!)­
S:\Inin;'\da~;ar (2001) eL [" pllo!tcation qui en a réslllL~ se CO!1Cê'nlrent sur les im:1gè~ de b diSCIpline :lU ~L\" siecle et 
"unoul Jans la lirtértHLire. I.e cnllo<..jue organisé à Antibes en 1t)HK p~H Jes nrchéolngllC's du CNRS;,\ Jonné lieu à UIle' 
publicalion 'lui présente Jifférentes tlucies sur l'image de l'archéologie dans la pre<se, , la lèlevision françai<e tl 
c:uneroullaise, J:lIlS la littératLlre, ou encore auprès du granJ public all RnYillllTH> uni. l.:n colln<"lue ;'\ pOrtt ~lIr li.: 
rheme « :\rchéologie et publics" en 2004 n Ramioul. Unc' iournée d'élude n t\ix-cn-PrO\'Cnce (locke\', 2005) 1'1 deux 
collo']ut< ill'Lniversité J'J\vignon, sous 1. ciireerion tle Jean Davallon et Émilie ~10n (2007 ,2008) 011< eu heu SUI' ce 
même: Ihèmè. l.;n autre, Ù la :,uite d'un fesrÎ\,;l] du film ,1 Bmxtllcs, a ahorJé le problème ,lVl:L llil [1\)1111 dt "lit plus. 
nu\'cn sur l'inlernational (Lemaître el Schall, 2009). Elllln, de nombreux auteurs comme Jean-raul Oernollie (De· 
rnoule Lt o/., 20(2), Jt<ln-i\larie Pese" (1997) nu encure Fernand C:OlIlll (20UO) réservt"llt Jan:- I~l\r nl1\'r:lg~ ()u lellrs 
:'lrricles, queklllts lignes üu un c!lapirre entier ~ ce propos, décrivant les images de l':1r<:héo]ogit dans la ~ociéré, Cl 
lnllUtl1t indistinctement ln plllpnrl du ttll1pS Jes médias de masse, des pllbliGHions, des musées et de l"opllllon du 
gr:uld puhlic 
45 
Panic 1 - 1..<::- Împér:'ltif:- de la con:-trucrÎon d'UlK rcialJori au pa~sé c( t'll'hornmc du pilSSC 
tions littéraires (Schall, 2(04) Ct les films de fiction mettent plus l'accent sur le danger et l'action 
yue le, documents de ,'ulgarisation (ce qui peut paraître logique). 
2.2.2. Une «( matrice cu/ture//B dB représentations» 
De l'hi,mire agitet cie l'archéologie el cie ,es panicularités intrinseques, s'esr donc for­
mée unc marl'ice eulrurcllc cie représent";1tions, c'est-il-dire « un ensemble de représentations 
'ystl-nl:lticluement ~rriculées enrre eUes» (Babou, 19992(,). CheL. Jean-Claude AIJric (191\9), les 
représentations sont liées il la mémoire d'un groupe, il sa mémoire collective Cju'i1 nomn1e 
« matrice culturelle d'interprélJtion }J. La théorie de la marrice culturelle est reprise et dé"elop­
pée p,1[ Igor Babou (1999, 2004), qui montre qu'un ensemble de représentations conditionne 
nécessairemenr le rapport des médias et des publics il la science CJlli esr l'objet de ces représenta­
tluns. La matrice participe également il l'organisation et à la structuration des discours. 
Cette matrice se constitue par la circulation des savoirs dans la sociéré : d'un média il 
l'autrc, d'un type de discours à J'autre et d'une époque à l'autre. Ainsi, les discours scientifiques 
nourrissent les récits fictionncis cn leur proposant le c~dre dépaysant des civilisations du passé 
et cles L.ones d'oml)re cie l'histoire. [\·1ais l'inverse est également ,.'rai: la ,ciencc peut aussi sc 
nourrir cie l'imaginaire. C'est notamment un point important des recherches de Wiktor SWCL.­
kowski. ;\Iain Zamaron (2007) relate également l'histOire de Hiram Bingham, explorateur et 
histurien, paSSionné par les mythes d'Atahualpa et de l'Eldorado. Ces récits fierionnels l'ont 
poussl-'il mener des recherches <..Jui ol1t débouché sur la découverre_de la cité_Incas du lv{achu 
Picchu au Pérou en 1911. Décril'ant sa décuuverte dans son autobiographie, il reprend un texte 
110étiyue antérieur pour expliyuer sa découverte. À son tour, cc texte provoque d'autro v()ca­
tiuns, mais aussi l'écriture (raurre~ récits ticrionnels ct ainsi de suite. Cette histoirc illustre bien 
le uen en tre linératu re et archéologie, fiction et science. 
« I.e texte poétillue, ici il l'origine de cette vocation puis d'une découvcrte, se retTuUI'C 
dan, le récir autobiographi<..Jue de l'explorateur. Ce texte deviendra, il son rour, 
!'élémem de b;\se de récits de fiction allant cncore plus loin, mais dans l'imaginaire cctte 
fois. » (Ibid. : 21-22.) 
La forte circulation des savoirs et cles éléments de sens liés il l'a rchéoiogie nous invite 
dunc à cunsidérer les modes dc diffusiun clc l'arehéologic comme une partie d'un systèmc ; nun 
pOlit eux-mêmes mais aussi dans les r~pporrs qu'ils tissent al'cc cl'autres savoirs, discuurs, élé­
ments de l'espace social. Cette matrice forme alors une sortc de fonds commun de savoirs tradi­
tionnels, dont sc nourrisscot 1cs discours seientifiqucs ou de vulgarisation. Prendrc cn considé­
:1, Le Illel\)OIlT de thè~e de Igor Bauoll il tLe con~lllté lorsqu'il êt;'lll disponible en ligne. ~nll:- ne pou\'ons donc dnn· 
llef k~ r~(~r~nLt'::' exaCH:::- d(:"~ ciwtiwl;-: Llui t::n SOllt extraites. 
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r~lI()ll la matricc culturelle des représentarions de l'archéologie amènt' également il ne 1),1' 
considérer les discours de 1:1.J!guisarion des sciences er noramment de l'archéologie, commt: cies 
rexres scienrifi'lues rraduirs ou rrahis 27 Écrire I~ science, c'esr développer un ~urrt rype de re~re, 
<lui ne peur s'étudier 'lue dans son conrexte hisruriLJue et culrurel : ces discI)urs soeiau~ circulenr 
ct sc rransfonnell( el- ils ne peul'enr pas être comidéré~ uniLJuc:mem dalls leur rapport ;', la 
«vériré»2H Les rr~vall\ d'Yves Jeannerer (1994, 2008), É.liséo Vérc.>n cr f:.ric FourLJuier (1985) 
noramment ont permis d'appréhender ce type de discours comme des producrions culrurelles, 
clans une ,ociéré. 
Il apparaît clairemenr que le discours cie vulgarisation est un discours « autre» et que la 
logi'lue du discours esi avanr rour mass-médiatilJue er nl)n direcremenr au snvice de la science. 
Le discours qui en n;su Ire ne tr~ire donc pas de la science propremenr dire cr agtr mOins sur le 
fr<)nt cognlrif (pour ;ltcroirre les connaissances du public) que sur les systèmes <It- rcpré,enra­
rions (qui ne renvoient donc pas qu'au cognirif). 
« Le disposirif télél'isuel aurorise er fair e~isrer un nl/)de bien parriculier de reprc'senra­
rion du réel: c'csr peut-être la dimcnsion indicielle de cc disposirif LJui CSI il l'origine <lu 
partage de crüy~ncc qui réunir d'immenses publics autour de l'idée que l'image de télé­
vision reproduir le réel. )} (B~bou, 1999.) 
j\insi, la pré,mtation objective du monde par la rélévision est-elle une utopie. La c~mé­
ra n'esr pas qu'un dispositif rechnique de reproduction cl LI ré.el mais il produir notre réel (Babou, 
2004: 16). l.a science er la rélél'ision ne sont dunc p~s deux ennemis mais deux ic1cnrirés insritu­
tionnelle, chargécs de systèmes dc vaieurs cr dcs représenrations sociales LJui sc rcncontrcnr el 
LJui ['om émerger un rrulsiéme rcnnc : le discours rélévisé il propos tle science. Ccrre consitiér,l­
rion a son ImporrallCc lorslJu'on érudic la relarion pn>poséc au passé: Ic sys[éme de représclHa­
rions mobilisé par les discours apparair comme déterminant pour l'éveil tic l'lIlrl'rér du specra­
reur et pour sa compréhension clu discours scientifique. 
2.2.3. Les raisons ontologiques et historiqueJ de la formation d'une matrice de représentations 
On peur e"pliquer la formarion de cette matrice par deux rrairs principaux cie 
l'archéologie elle esr d'une pan onwlogiquement lic:e il un certain imaginaire scienrifique, et 
d'aucre parr, clic a provoqué [rés rôr dcs discours variés qui mobilisenr cr diffusent ces représen­
rarluns. 
2' Nom. f;IÎ:,ons rt:fërenc:= Î<.:Î al!;": paradign"lCs d<: la ImdNc/ùJlf l:l dt la ImIJùCJII, ~ui ont ~llCCC~SI\'CmCnf ~crvi ;1 l'analy:-c 
ue 1" \'ulg:lrÎsariùn. lllaÎ~ t..luÎ n'onr pas réussi il rendre compre Je hl réali[é de ces (ext<;:s. 
23 On cOIl~iJèrè 1l0UHnnHot le discours comme <.Iécoulam d'institutions :\Vec des logj~t1es propres (la télévision, la 
'e!ence Ilm.mlllem) er J')lIt les rappons de l'oree éloluenr (Chel'.Jier, 1999). 
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D'un certain point de l'ue, le raisonnement archéologique repose sur une pcut 
d'imaginaire29 On l'a vu, lTItme si le vestige archéologique pru,'ient du passé, son altération par 
le temps ou son incomplétude ne permerrent pas de dégager son histoire sans hvpothi.:ses et 
suppositions, Les découvenes archéologiques sont de nature indicielJe Je ~'estige est un signe 
"(lUI sc réfère ~ l'objet qu'il dénotc Cil vertu du fait gu'il est réellcmcnt affccté par cet ubjet» 
(Peirce, 1978), Il sc trouvc aimi dans un rapport de contiguïté vécue, Je naturc existentielle, 
al'ec l'objet dénoté, La relation indicielle est dite de "motil'a(Jon 11léton)'migue» en cc (lue 
l'indice appartient au phénomène lui-même, Et c'est il partir de plusieurs indices que le discours 
sur le passé est construit. Le travail de l'historien et de l'archéologue consiste ainsi il créer cles 
« fictions» atin d'expliquer les découvertes faites sur le terrain, Les discours archéologiques 
supposent toujours « une série de glissements entre l'absence et la présence, la chose et le récit, 
la mort et la vie lquil exigent il ruut instant le recours à la puissance imagin:ltive » (Fabre et Hot­
tin, 2008: 1), 
Par ailleurs, même le temps n'est pas une donnée objective; il est une construction 
humaine, Ainsi, le passé n'est pas « réel» : seul l'est - ù la limite - le présent. Le passé est donc 
une construction (lui naît clu ptésent. Le passé se construit clone sans fin, J\insi, toute représen­
tation du passé induit une « reconstruction» clu lJassé: I( nous n'en ferons jamais partie parce 
que nous sommes des étrangers du présentJIl » (limmerman, 1992: 1), On ne « retrouve» p:\S 
le passé, pas plus qu'on le « reconstruit », mais on le « crée », 
« Le problème ~'ienr du fait que nou~ échouons il comprendre gue nous créons en fait 
le passé, en tant que produit de nos besoins et préocc~pations actuels11 , ».Ji/ll'd. 2) et 
plus loin: « End'autres termes, le--passé est une entité que nous créons ou construi­
sons, pas <juclguc chose gue nous reconstruisons, [.,,1 Cc que nous ne comprenons 
souven t 1',15, c'est en fait gue nous créons des passés possibles (et je souligne 
l'utilisation du pluriel ici), (lui passent pour dcs prcuves laissées derrièrcs 32 » (ibid. : 6.) 
li ne part dl' fictif)n est donc nécessairc ct constitutive de la prati(lue archéologi<jl1c 
2" Nous) rl'\'it'nJr{)n~ Jans le chapitre SUI\"HH. 
\11 C'est nous (lui tr~dUI~nn5, <lu texte sui\':u1t: t(\Ve \vill l1ever ;,\Clually be p:l.rt of ü beCH1:,e we are str:lngefs (rom the 
preSCIlD). 
JI C'c~t Il(lU~ llui tradul:,un~, du rexte suivant: ((The probll'lll COlnts whcn wc frlil to undCrStilnU rhm wc do in fan 
neare the pasr li:' ri producr or our presenr needs ~nd concems). 
i~ C'eq nous 'lUI lff\duISOns, du tèxte suiv:111t ; « ln other WOrtls, the pasl is an entily we creatt or construCl, nol 
something we reConstlucl. 1...1 \X/hill \Vè Orlel) Jo \ln! UndCfs.t:lfl<J , hC)\VèVCI', is th,l( we acru~dl~' are crerltin,g fe~~lble 
pa:'l:' (~lnd 1do (;'mpha~lz~ (he pluml hcrc) duit açCOUlll for rhe evidenct' It:fr behind)}, 
il Il en <.':'1 dl. Ill~':mc pour la prar1lluc hÎ~(orÎqu<.: comme le démonrn: Rn, er Ch:lrri<.:r (1l)l)H) ou pOUf 1\'rhnnloV;Il'. 
l ....:lhnflloh:( Ir;tl~Cr:1l~ !:.::, ;HHrc~ (,;-ul Ire!;; comme d;::~ « rn(lnt!~s ro~.... iblc ., ,), t:'c~I·'I-dlrL en 111\{ dl,. nWill..lt:" l,lIl \.ud:­
,1\'CC leur prnprl: logilluc, tt exprimé d;}m. le:, réClr:. dt l'ethnographe.::: «( SI l'UIl admer \'hyporh('sl' d'uil mod<." f);(l'r,Hlf 
dl'~ di~cour~ cthno ~11thropologil\ues, alors torç{' est d\ldl1ltltre que le~ desçl'lprinns d'érab eT d·é\·t:nt.:m('01~ d'un 
Inonde ;nJlft pt:U\,(;lll êlrc::s assill1ilé~ il )a dt:,criptioll d'lin monde ,l1tern;ltif po:,sible. L()r~<"lue l'echnologue l':"~CtHllc un 
(lll!rc monde, le" (igun.:~ qyli~rillul's, Ic.:s mêwphol'l:s, les rcmps \'crb::lux consrrllÎ:-crH 1;1 lïcrjo[l c1'un rnon,k p<l:';-lhlt·, 
même ,j le Ient'ur Il'Cq ras sans :--;Ivoir l{uïl t'XiSLe reeliemulI, 1....1 plurahtê Jt:~ l1ll)ndc~ cu]rurt:)s imp1Jqu<:' ip:'11 1~1(t() 
4H 
Chapitre 1 - r ,'archéologie, sa diffu~ion Ct S:-I plal.:c ~ la télé\'l:-:ion 
« L'im~gination prenant le relais, on échafaude des hypothèses clui peuplent" l'espace 
laissé libre par la science. Il ne s\lgit pas, il proprement parler, de justifier telle ou tellc 
observation mais de tïgurer, il partir des éléments d'un puzzle, un ensemble impres­
sionniste. » (Lamaron, 2007 : 6.) 
A l):Irtir des traces du passé, l'archéologue crée ainsi des fictions narratives (lui explicjuent les 
vestiges. Il ne s'agit pas de dire que les théories archéologiques sont des fiuions en ce sens 
qu'clics seraient" mensongères ou fausses. I.a fiction narrative issue de la démarche scientifique 
doit plute)t être vue comme un outil pour la compréhension des faits. 
« La fiction apparaît comme un instrument permettant d'appréhender de nouvelles ré­
alitès, précisément parce que [cerre réalité] s'éloigne de notre monde rèel cluoridien. » 
(T'Ion, 2005: 44.) 
Ainsi, la démarehe arehéologique, si scientifique soit-elle, induit une part d'imae,"naire. 
« L'archéologie est une discipline paradoxaJe. Rattachée, d'une parr, aux sciences natu­
relles les plus rigoureuses, elle ne peut développer ses scénarios qu'en s'appuyant SUI" 
l'imagination des savants, imagimltion qui comble les vides et fait surgir de monuments 
ruinés, d'objets hétéroclites et de traces fugaces patiemment révélées les humanités les 
plus anciennes ou les moins visîbles. Cerre distance entre la minurie de l'appareillage 
scientifique et l'ambition de reconstitution ilHégralc du passé ménage la plus luge phce 
il l'énigme et au mystère, deux termes Clue les archéologues les plus sérieux n'hésitent 
pas il utiliser dès qu'ils présentent au public leurs trouvailles, leurs analyses cr leurs hy­
porhèses. L'exposition et le musée se nourrissent de certe antinomie 1... 1. " (Voisenar 
dir., 2008.) 
D'un point de vue historiclue, c'esr parciculièrement lors de 1,\ naissance de 1"1rchéologie 
comme science qu'un imaginaire s'l'sr d(~\"e1oppé autour d'eUe. Pratique ancienne mais science 
récente, l'archéologie est, on l'a vu, une discipline complexe et difficile il définir. Elle peut èrre 
considérée comme" l'une des sciences dont le caractère pluridisciplinaire est le plus affirmé ». 
L'ensemble de ces rraits spécifiques en font un sujet propice à représenta rions (i\uda, 1999 ; 
Schall, 20(4). Les décoU\'ertes de Pompéi et Herculanum au XVllI' siècle ont été décisives dans 
l'ancrage de cer imaginaire: les écrivains et peintres romantiques choisissent le passè archéolo­
gique comme ruile de fond cie leurs récits. L'archéologie devienr alors l'occasion d'un voyage :i 
la fois géographique er temporel, clui mène à la dècouverte d'un monde sou\'enr incluiéranr. 
Pour ÉlïC Perrin-Saminadayar (2001), « rarement l'imaginaire n'a pu se définir aurant comme 
revers cie la science qu'à [cette] occasion)} (ibid. : 10). 
JI n'esr P:1S érunnant alors, élue mème les discours les plus «sérieux» propus 
d'archéologie, la présentent comme une pratique ambiguë, flottanr entre science et imaginaire, 
réalité et tïcrion. La relation proposée al! monde d'origine de l'objer n'est donc pas déterminée 
la prise Cil cnJlsiLiênrinn ues mDl1des pn~sible~ dans le regrstre de 1::1. lngiquè)) (Affcrg;lI\ 19l),I: ~(). I.t dIscours 
.1nll1ropologltlut', cthnologi<-]ue Ou SOCIologique construit donc ces fïctions, c:l.pablè~ d'e\l)licluel" Ifs «( trOllS >1 (\,111;' 
l'llisl(lire nu le comportement de l'aulre. :\Ièmt J\'é'C une approche compréhensive el dèS lechnillues tenchm a 
l'ohleCtivilé, le rn\\"ail J'approche Je l'autre est tOUjours gl:nênlttur de fïcrinns, 
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que par Ic discours lui-même mais s'appuie sur des représentations précxisranres Jans les autres 
discours et chez le spectateur même. Ainsi, certaines représentations actuelles de l'archt:ologie 
ont encore '1 voir avcc cc qu'elle ét;tit jadis: comme un instrument du pouvoir comme elle 
l'était au début du \X' siècle ou au cours dt: la Renaissance, comme la pratique anti,]uaire qu'elle 
érait Juranr la Rcnaissancc ou encore comme une raison de traverser la méditerranée cr dc rcn­
cuntrer l'autre, comme au X IX' siècle. 
2.2.4. TroiJ réac/ionJ face à l'imaginaire archéologique 
Les analyses de l'image Je l'archéologie par les archéologues eux·mêmes engendrcnt en 
général [mis réactions (SchaIJ, 2009 : 142) : la première consiste à llénoncer ces représentations 
de l'archéologie, cn ce qu'il serait scientifiquement dangereux de diffuser une image « fausse ", 
« décalée" ou « erronée" de l'archéologie (cc 'lui semble être Irt rendance majoritaire); la 
deuxième consiste à l'inverse, à sc réjouir de l'omniprésence de l'archéologie dans les médias, 
'juelle quc soit sa forme; ct la troisième enfin (ct c'csr là, la posture que nous défendrons) 
plaide pour une acceptation clu fair que le discours de vulgarisation n'est pas un discours scicn­
ritïCJuc (mêmc si cenains publics pcuvcnt le concevoir ainsi). 
La première réaction serait donc de considérer les représentations comme des obstacles 
à la communicati(>n. Sophie J'v[oirand (1997) a par exemple étudié les représentatiuns de la 
science à la télévision et remarque que certaines se retroul'enr dans beaucoup d'émissiuns, en 
(u':l..:[Jon de la sCience représenrée (ibid. : 40). Parmi les représenrations récurrentes de la science 
il la rélél·ision, celle d'une activiré « proche de l'activiré ludique du nOI·jce" fait recette. Si 
l'aureure admet une urilité dcs représenratiuns sociales, clles seraient cependant un obsracle à la 
connaissance. 
« Cc SOIll des représentations de l'activité de recherche en gén<i:ral et clu functionne­
ment de la communauté à rravers ses enjeux discursifs particuliers, Cjui sont véhiculées, 
au détriment sam doute cI'une vérirable transmission de connaissances. » (ibid. : 37.) 
Ce tl'pe d'apl)[oche clu discours télévisé nous semble peu productif. La riche Littérarure sur les 
discours de vuigarisation·l 'I selnhle d'ailleurs indiquer que les représentations sociales ont plu­
sieurs rôles importants à jouer clans la comlnlmieation (nous y reviendrons dans le chapitre Ill). 
Selon nous, dénoncer les représentations récurrentes de J'archéologie a donc une porrée réduite. 
\.• L)alll~l Jacobi (1~)99) tliqingue la cornmulliratlon ~ciel)liriI.IW~ (mduse Jan~ I~ nd,.Qarisntion) el b dlllusJon de: 
l'IIllom:a llln "'r1Cl1tli1~uc, y:.:i ,';lJrc~_é aux ch('n..:!lcl:r<::. l.'c:\pr('s~lnn ,l \1l1~arJ:\3tl()n :'Clt:fllll'iql:t: », qUI ,,'C:,l impo"t:t: 
:1l1 "'IÀ~ :"Icl."h::, (\ dt51gnc I~s ientatln:s Je JII'lusJ(m de la sCience aupres du (0/)/11I1111 tirs hOlllfl/t.î C\!" lel eSt le ~ellS .1llClell 
du ttrme: JI/!(e/lit." <1 Lllii die doit son nom ») (ibId. : JI). J.C~ ~Illi~:,jnlls ldé\'l:"ëe~ "ur l'arché()logi~ :tpp<lftlCnnCrll bien au 
ch:lmp dt' h ndgarisatlon scirntiflque. En ccl:1, SotS cnT:ln0ri:'[H.llleS doi\'eIH êlre r71pl<lemclll cnns:lgën pour com­
prendre comment le~ spêcificllés dll di~collr~ et du medin engilgenl de~ conSlrUCtions de rebnion:i l'homme Ju p:'\ss~ 
dlff~rt:l1te~. 
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Cktpirrc 1- r:arché'ojngic, sa diffu:-ioll C[ .s~\ plact..' il la télé'vision 
D'ahord, la « dangerosité}) des représenDtions liées à l'archéologie n'est pas prouvée, Comme le 
rappellent Greg BaiJey, Don Henson er r\ngela Piccini (2009) dans leur étude de l'archéologie 
dans la fiction, « il est impossible d'établir une relation causale entre la représentatiun télévisl'e 
et son effet sur le social'>;» (ibirl. : 37), D'ailleurs, à notre connaissance, peu d'études de publics 
Ont contrôlé en réccpljon et sur des populations larges, l'imp:1Ct effectif de ces représmtations 
sur la compréhension ou la mémorisation du discours archéologique]!>' Trois études portant sur 
les représentations de l'archéologie et du passé auprès cles publics montrent plutôt que certes, 
les I}ublic~ associent J'archéologie au rê"e, il l'aventure et au mystère, mais qu'ils savent aussi 
distini-,'èltr ce (lui relève de l'imaginaire et ce qui relève de la fiction". La clénrlllciation cie repré­
sentations de l'archéologie ne permer clonc pas cie comprenclre les processus cie communication 
:\ I\cune dans leur utilisation clans un discours scientifilJue, 
j\ctuellement, le monde cie l'uchéologie a pJut()t tenclance à admettre, voire ù utiliser 
l'imaginaire qui entoure la pratique archéologillue pour communiquer avec k public. Les ar­
chéologues ont bien compris Clue jouer sur cct imaginaire permet notamment cie recueillir plus 
de foncls pour la recherche ou les campagnes de fouilles, Faye Simpson (2l109 : 45) aftïrme ù ce 
propos que le succès cie la série Time Tfilll1}$ au Royaume-Uni a provoqué J'accroissement de 
l'investissement financier clans la recherche britannique. Cependant, on pourrait faire la même 
objection que précédemment: aucune écucle ne le montre naiment et se réjouir ne permet pas 
non plus cie comprendre le rôle cles représentations dans le cliscours. Néanmoins, clans cette 
0IJrlllue, ces représenrations forment I"porhétiquement un fonds commun ù panir duqucl 
échanger avec le puhlic et Ics acteurs gravitallt autour tle l'archéologie Cl particulièrement ,es 
publics sont donc pri, en compte. 
Ces deux visions des représcnta:iolls de l'archéologie (commc un handic]p ou commc 
un atout) pourraient clonc ètre complétées par une rétlexion sur la dimension communicarion­
nelle cles représent<Jtions. Il s'agirait de comprenclre comment les représentations agissent effec­
tivement sur la communication de l'archéologic. Dès lors, l'étucle des rcprésentations doit servir 
il mieux comprendrc les processus de diffusion des savoirs archéologiques. La qucs­
tion « quelles sont les représemations de l'archéologie ou du passé dm]s les discours télé"isés? » 
.\) C'c:--r nou:- (lui tr<H.iuison:- le [C:":[C suiv;lnt: «ir is irnpnssiblc [() c:-(;.lbli:-h a :-irnp!c clUs,,1 Imk hc(wecn tc!cvlsl()n 
J'cprl;"ScntJUO!l and "nc],ll t"ffecr)l. 
~(I PounanL, l."mbcrto Eco (1965) ;l bien montré <..i\.lt le sens d'un lèxte nnil de ln rencontre de ce tèxte ,l\'ec son lèc­
teur) J'une co-production du sens. Il est donc im:lginliblt P,1f ~xemplt-, qu'une panIc du puhlic des ;I\'clllures 
d'Induwa jOJlfJ ;lrri\'c parfairc:rncnr ù distinguL:r cc llui rclè\'c (k l'imagin;lirc er cc qui r<..:k~\'t' des sa"oirs vérirahlc~, 
[,mclis <-lu'une autre p~\nie Ju public pourrni( le voir comme LIll uiscours réalistè sur l'archéologie: le sens d'ulle C('Ll­
\'re nJcsr prl:- uniqu<..:mcm clans l'rt'uvre me.mc) mai~ dans S(l, n:"l"o"lre :.JVcc le publ1c. 
r Fidclmnn cr. Pcignoux (1995) sur les rt'présentation:- de la préhi~r()irc; 1:1011 (200S) ."ur dc." c!i."p():-irifs cl't'Xrllslrion 
utilisant la fiction; D<1\';\llon, Schall et (1/. (200H) sur le (estival de reconstitutions hi:-\toriLlue:, /lrdu/r.
 
~s Tullt T((ml est une émission de télévision bril,ll1lliLlue dirfusée sur Channel 4 depuis 1994. Duram l'épisode, une
 
éyuipe de spéci:lliqes mène Jes fouilles archéologiques en [rois jours et un préserH;atelir expllLllIe leur Jém:nche.
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Parril.: 1 l ,e~ impi:rn.tif:: de I~ <.:oostructioo d'uoe rehuinn ~u passé <.:t il l'homme du passé 
se transforme en I~ question suivante: "commenr sont utilisées ces représentations dans la 
médiarion des savoirs archéologiques ou darJs la relation proposée au passé? ». Cette approche 
place au premier plan le concept de « représenrarion sociale ». Plus heurisrique que la noriorJ 
c1'« image ", il permer d'enclencher une réf1e~ion sur l'uriljs~rion des représerJtarions dans 
l'daboration du discours de vulgarisatiun. Flics scront un ouril d'analyse imporranr dl' cctte 
recherchc (comme on le verr~, chapitre Ill). 
2.3. L'archéologie à la télévision et le point de vue des archéologues 
Revcnons maincenant à la rélévision. C'est le média qui siègc le plus souvent au rang 
dcs accusés Jcs archéologucs, commc diffusant le plus de « représentations erronées" dc leur 
aerivité. Comme on va le \'oir, cct Imaginaire est peut-être puur quelque chosc dans la IOllgue 
histoire de 1';Hchéologie il la télévision. 
2.3.1. La méfiance des archéologues vis-à-vis de la télévision 
Selon nous, il ne faut ni croire que la télévision esr la réponse aux problèmes sociallx, rJi 
penser qu'elle esr un médium aliénant. Il vaut mieux se donner des outils d'analyse pertinencs 
pour '·analyser. 
«II vaut mieux se donner des outils d'analyse qui permettenr de rendre compte de la 
façon dont ils \les pouvoirs pédagogiqucs du médiumJ s'inscrivcnt dans la réaJité.» 
O~cquinot, 1977: 13--14.) 
Pourtant, les archéologues, comme la plupart des sciencitiques, ont roujours tendance il 
se mdier de la télévision et ce même si aucune étude réellement sy~tém~tique n'a pcrmis de 
montrer qu'eUe en diffusait une représentation « coupable ». Certains archéologues affirment 
quc les médias ct particulièremenr les médias de masse commc la réiévision sont les princip~le, 
sourccs de la ditTusion de représentar.ions «erronées" de l'archéologie, c1'une « ima!-,"C proba­
blement fausse» (Pesez, 1()97: 10), ne retenant qu'une part infimc du travail, les décou\'crtes 
spectaculaires ou encore les polémiques (Demoule et (l/., 2002: 24('), bref «d,lllgereuse 
scienritlcluemem" (Collin, 2()()lJ). La télévision ne retienJr~il donc que ce qui esr spectaculaire, 
(l"eLJueu~, 19HH , IleseJ., 19'J ï ; (:011111. 211lJO ; DemouJe, 2(02). jouerait sur le sensatiOl1n~lismc ct 
relèverait plus dc clichés que de l'informatjon (l..cqueux, 1\>88: 23). Nous le verrons, avec les 
docutÎctlons, ces critiques se som encore amplifiées. 
Pour les archéologues, plusieurs craimes existem. C'est d'abord la peur de ne plus ètre 
rcconnus commc « sClcntifiques» par la sociélé. Ln ces temps difficiles pour l'archéologie, Il u.t 
nécessaire que les médias nc colportcnt P;\S l'image «p,1r~dox~1e J'hommes d'aujourd'hui 
s'Or'poqnt ;i ln c!csrruction de guelclucS morceau~ cie murs en mauvais étal'» (Collin, 2(1111). 
ChnplTre 1- l .'archéulogie, sa diffusion cr sa pl<lce ,11<1 réll'yi:-;ion 
Ensuite, le.s représen tations de l'a rchéologie comme une chasse aux trésors pourraient faire 
penser que: n'importe: (lui pe:ur aussi, fouiller impunément (ibidem). Cerre re:présenrarion peut 
aussi influer sur les subve:ntions [~ubligue:s: comme:nr défendre un sire devant une insriruric)n 
qui ne dé\'oile ni or, ni objt:rs excc:prionnds mais qui pourtant est riehe e:n infonnarions :> Er 
puis, le supporr fJlmiljue ne pourrair pas saisir un monde « disparu cr donc mort, inanimé 1... 1. 
La caméra n'esr pas faite pour saisir des objers immobiles li (Pesez, 1997: 9-10). 11 Y a donc 
cette craintc concernant leur mérier, l'objct de leur métier ct enfin, une craince peur-être plus 
partagée par cous atmes scientifiCJues : la crainre de la dénaturation du me:ssage. Les archéolo­
gues français onr longremps redouté de s'exprimer il la télévision (Pesez, 1997: 10). Le rravail 
de Diane Scherzler (2005) montre que les archéologues col1aborenr mainte:nanr avec la presse, 
tentent de cummuniquer mais que finalement, ils sont souvent déçus de ce qu'on a fait de leurs 
interviews et de Ie:urs propos. Plusie:urs archéologue:s gui onr été filmés durant leurs fouilles 
nous ont exprimé leur déce:ption vis-il-vis du rendu final, mais là encore, ce n'est pas l'apanage 
des seuls archéologues: plusieurs érudes ont norammenr porté sur l'image des femmes, des 
hOI11()se~uels ou encore des banlieues pour dénoncer le travail de mise en scéne de la télévision. 
2,3.2, Une méconnai.Slance des dispositifs télévisuels avant tout 
Pour Serge Lemalrrt:J'), les crainre:s des archéologue:s vis-il-vis cie la télévision Ont et­
pendanr rendancc à s'esrompn. Les archéologues comrnencenr mtme à e:nvisager la tdévision 
comme un moyen de diffusion intéressant. 
« Enfin, il me semble que l'archéoloi,'1.Ie iui-mème a de 1)lus en plus souvcnt tendance à 
pcnser ,i la réalisnrion d'un fiJm dés !'()llverture du chantier. I.'al'chéologue tle,"cnant 
ainsi le véritahle commanditaire du film, alors qu'auparavanr il fallait réellement une 
découverte spectaculairt: pour gu'un film soit tourné. Ce fur le suje:t d'u ne: session (lue 
j'ai organisée au préc::'dr:nt [(/orld /IrcbaMI'{~lcai Co'(~m.r qui s'est re:nu il \X.'ashingcon en 
2003 I.. .]../r: trouve également iméressanr de noter le pouvoir de la télévision (e:t donc 
du dornnine flnaneie:r): imposant des documentaires plus pédagogiques et surtour des 
durées de films (52 ou26 minutes) qui s'adaptent à la programmarion.)} (Entretien avec 
Serge Lemairre, 2005) 
I)aul Salmona"11 (1997) reconnaît également l'importance cie la télévision pour l'archéologie 
même s'il re:gre:tte que l'archéulogie française soit peu représentée: 
« La production doccJmentajre sur l'archt:ologie, lest une] production relativement flo­
rissante pour l'archéologie française il l'étrangcr mais rrts limitée en cc gui concerne 
l'archéologie nationale. Cette attente est d'autant plus illtéressante gue l'audiovisuel est 
un moyen privilégié de vulgarisation: la durée, le recours à différcnts documcnts (ar­
chivt:s, plans, carres, images de synrhèse .. .), l'insertion dl! discours scienritit]ue dans une 
Y' Sl.:rg<: l.cmaitrc C~( l'orgaJ1Js;lT<:ur <lu FcsfJ\'al Înrcrn;nional du film archcologil.luc (1<: Bnn:cllc:-. 
m P,nd SilIJnOll:1 e."1 le directe::ur du .k\'e1nppCmto nl culturel de l'Ii\:R:\P. 
Panic 1 - r.<.:s ilTlrér;ltif~ de la eUJl~tructitln d'une rd~ri(ll1 al! pa:-sé c[ ~ l'homme du IXlssé 
n:lrration accessible, la mise en perspective dans la géographie et l'histoire, sont autant 
de registres offerts par le documentaire, qui facilitent l'appréhension de problématiques 
complexes. » (ibid. : non paginé 41 ). 
Certe remarque sembk très pertinente mais montre aussi la méconnaissance de cc qu'esr réel· 
lement l'archéologie à la télévision puisque par exemple, elle est d'ahorcl (et rie Ires loin), une 
archéologie française (SchaJI, 20(4). (':lais ceci n'est qu'un des nombreux préJugés qUI courent 
sur l'archéologie à la télél'ision : elle est donc critiquée mais ne reste en fair que très parrielle­
rnent connue. 
2.3.3. La longue hitloire de l'archéologie à la lélévision 
L'importance de l'histoire au cinéma a été soulignée :\ rra l'crs de nombreuses études, 
dont plusieurs considèrent surtout le film comme un support pour l'histoire, en cela qu'il a la 
capacité de retlélcr les comportemerus er orientations d'une sociabilité paniculière4è . Plusieurs 
autres études soulignent également la place de la «Grande Histoire» au cinéma. François (;ar­
çon (1992 : 9.5) montre par exemple, qu'entre 1895 et 1914, des centaines de réalisations se sonr 
déjà inspirées cie l'histoire au cinéma. A la télévision, l'histoire dispose de moins d'espace mais 
fair rout cie même l'objet de feuillerons historiques et montages d'archives dès le débur de son 
exjstenee (poirier, 1995; Veyrat-i'vlasson, 1997, 2000). Selon le CSN.\, e'esr l'hisroire (er 
prioritairernel1t l'histoire du xx' siècle) qui prime il la télévision herr7ienne dans les années 
2()()(J, parce qu'il est possible d'illustrer par des images d'archives (Lettre du CSA, 2001). 
S'agissanr de farchéulogie ù la télél'isiorf, peu a'élUdes existent mals nos ·recher~hc:; 
montrent qu'elle remonte aux déhuts (le l'apparition du média. Le prernier reportage que nous 
ayons trouvé il l'lnathèque de France concernant l'archéologie est un reportage des Actualités 
sur Carthage, diffusé le 25 décembre 1946. Le premier documentaire est L-l'S feil/pies de NI/bit', 
dans la collection" Cinq colonnes à la Une », diffusé sur la première chaîne le 4 décembre 195t.l. 
Il est difficile d'évaluer la représentation de l'archéologie à la télévision par rappon aus autres 
scienu:s mais le site du Sena.t. donJle une indication: en 2002-2003 44 , clic est citée parmi les 
sciences les plus représCrltées à la télél·ision hertziellnc, aprè> la médecine cr la samé (Hlandin, 
Renar, 20(3). I.es émissions scientifiques il la télévision sonr cependant rarement sr.ricrell1cnt 
"scielllifiques» selon les termes du CS,\, dans le sens où elles traitent peu de sciences exactes . 
.II 1.\~IUl,:1e dt, P:lU) S:llmon" nous a (-té tnmsmise dlfcnemcnt P:lf l'aureur, mai~ ~OU$ un fOfm:H word : nous [)~ rou­
YODS Jonc Jnl1ner le~ re(éren(c::; eX<lcle~ des Cil:llioll::' llui en som extraites.
 




.:1 (on:-ril Supéric..:ur ch.: 1'J'\\.ldio\"lsud, jn~(Itun()n franc;ai:-c qui gar;low j'<::\:ucÎcc dl' hl libct'tl; (i<; c(Jmmulli<.:~ui()n 
,1udin\ï~ucl1e dans le!' cOlldillons definies p'lr la jui.
 
-i-l II <:1gll lil de:' données lc:~ plus r&ceille~ dispolllhles c:n Iignt. La pénode en t1ue~lÎOl'l. correspond né:1I11ll01llS a la
 
pèriock 0LUdiéc: Jnl\~ t.:c:ttc:: re:cherchc.
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Chapirre 1- I.'archéologie, sa diffu~inn cr sa place il 1;1 [t1é\'ision 
f\·1ais l'archéojogie <'cam une science humaine recourranr aux sciences cxacres, clic pcur sc 
retrouver dans des prof,'Tammes trés variés. De 1946 il 1994, on comptc environ 2000 émissions 
ou reportages télévisés en lien <l\'ec l'archéologie (sans compter les reportages dans les journam; 
télévisés)"', 
Mais l'histoire dc la méciiatisation de l'archéologie date réellement de 1990, 'luand le 
président f'rançois i'v[itterrand ,e rend à Montignac en Dordogne pour)' célébrer le cinqu;lIlte­
naire dc la découverte de la worte de Lascaux (Pesez, 1997). Quelques mois plw; tard, on dé­
couvre la grotte Cosquer dans l:ês calanques de j',,1arseille ; puis en 1994, l,) Grotte Chauvet dans 
les gorges de l'l\rdéche, il Valion-Polll-d'j\rc. Ces trois découvertes font alors rentrer 
l'archéologie dans le champ médiatique. 
« Tout concourrait il construire du sensationnel. Ricn nc manquait, ni Ic mcrveilleux ni 
le mystère ni la controverse ni les querelles et les déchirements qui forment les fonds 
de commerce des journaux il sensation. Le merveilleux trouvait son aliment dans la 
beauté des lignes de chaque figure, associé à l'idée même de grotte, avec sa connotation 
organique et fémininc, à quoi s'ajoute l'épaisseur des temps, mal appréciée gén6rale­
ment mais jugée formidable. L'archéologue répugne il parler de mystère, mais son sort 
est d'être sans cesse confronté il des questions si impénétrables qu'elles ne som pas loin 
de mériter le qualificatif de mystérieu:\. [...1C'est donc ainsi que l'archéologie entre dans 
j'actualité, par des découvertes inattendues, nées souvent du hasard, entourées de mys­
cère, et poil1t de déparr des controverses, Les plus retentissantes sont celles qui, d'une 
manière ou d'une autre, rem'oient il quelque événement majeur de l'histoire, il CJuelque 
Ixrsonnage ou lieu célèbre et dé:pl connu du public. » (ibid. . 5.) 
l.'arché'()logie télévisée l'CUl' être llualifiée cie "mécliagé'lliLJuc » ;)U sens "ù l'entend j)hi­
lippe [vlal1on (1997) : l'archéologie et la télévision trouvent l'un dans l'aurre une mist en valeur, 
une forme d'expression symbolique el « interfée"ncle ». Cette médiagénie pourrait s'explicluer 
par l'objet d'etude même cie l'archéologie: le passé. Un média lludiovisuel comme la télévision 
peut faire « revivre» le passé sous nos yeux, comme nul autre média. Les récits créés par la 
science archéologique peU\'ent ainsi être mis en images par la télévision cie façons très variées er 
avec des moyens techniques et financiers importants. Ces cxcellenres conditions e:\pliquel1t une 
\'ariété cie discours possibles sur l'archéologie ct le passé arehéologiquc à la lélévision . 
.15 Il s'agit J'une estilTurioll: comme on le verr;) par 1:1 suite, 1:1 recherche d'émissions à l'!nil!hèqllè rrnduit be;\ucouP 
de bruit document:1ire (c'esl-3.-dire que touS les résultats de la recherche ne sont [Jas forcément peninents), <lui n';1 
éré L]U'éV;llut ici, en fOllction Ju rrav.1l1 Ljue IlOUS avons réalisé sur les émissions ue la période 1C)l)5-200o, De [llus, 
avant 1995 et le dépôt légal, le recensement des émissions n'est pas systématique et ne rctlère donc P01S vri"lImcnr k 
tlux télévisuel. On ne peut que présl:mel', gràce ù cetle esrilll:Hion, que l'archéologie est tlll :,ujel présent à b lélé\1­
sIon depul~ les années 1C)~(). 
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Partll' 1 - ,.C~ impé'r:ltif~ ne la consrruction d'une n.:hu]on :':lU pa$~é t:t il l'homme nu passé 
2.3.4. Une variété de formes de présence de l'archéologie à la télévision 
En termes de genres, l'arehéolugie revêt" différentes formes fietionlldles ct authemifian­
tes4". Paul B~hn prétend clue l'archéologue le plus connu « est l'hommc au t'elltre ct au fouet, j'ai 
nommé 1ndiana Joncs» (PCSC7, 1<)<)7 : 10). Les quatre longs-métrages metrant en scène le fa­
meux héros ont rapporté un vif succès lors de leur sortie en saUe et c'est encore le cas au­
Jourd'hui à la télé\·ision. Les Tomb Rairler et les deux vulets de La II/{//édicliuli de la INOI/lie, mais 
aussi toute une série de tïlms ou feuilletons moins connus sont basés sur des histuires arehéolo­
giques. Des productions strictement télévisudles sur l'archéologie fleurissent également une 
séric britanniL]ue, BUlle Kickf!J, met en scène une éyuipe d'archéologues Llui enyut:tc sur dc, 
\'estlges il la manière des E'f'f!·ts. On peut aussi penser à tolites les séries et les films intégrant 
parmi leurs personnages, des archéologues: .\jdney Fox, professeur d'histoire ancienne dans sa 
série éponyme; Ross Geler, le paléontologue de la série Frimrls ; le très érudit Daniel Jackson de 
la série Jtar G(lle JG·l, sont des personnages aux'luels il est facile de s'atracher. L'archéologue 
est un archétype social (lui a peu d'écluivalent"s chez les scientifïyues et recèle un potentiel narra­
tif p<lrticulier. Chez les romantigues ou dans toute l'archéologie-fiction, les archéologues sont 
les héros p<u le biais des<]uels les lecteurs peuvent voyager dans le temps. 
Les émissions authentifiantcs diffuséc;s il la télévi;ion françaisc;s sont encore plus nom­
breuses que les fictions à la télévision hertzienne française. Depuis les années 20()(] surtout, il 
s'agit de co-productions internationales, diffusées dans plusieurs pays·li. Parmi les genres infor­
matifs ou authentifiants, on trouve d'abord le Journal Télévisé UT). Nous comptons en 
mO\'errne;-60 à 80 reportages archéoJogigues clans [e-çlT par an, cie 1995 à-2tJ08, :i la télévision 
hertzienne française. Selon Patrick Char~ucleau (1997), la spécificité du JT tient, par companu­
..II, ~()d :"cl (19 t)"i) rarl1dll: tlue l!:ln:,- toutc~ les (ulturc:-., on i} posrulé 1<1 ."urdt':rCl"l11in:uinll des l(;U\"l'C:' arti:'tillue:- pHr 
un ctrl:lill nombre de c;"\n1cLérJstilll1e~ communes, fegrollp::l.ges sous le terme de «gèlHè n, I~I typologie è'st née de 1;1 
rhc[ori<1l1t: JIll'1(..IUI:: l'l c1~~sillue. el elle il ét~ rt:rri~e pt\!' la lillgLli~ri~L1é du l'lJsclJur~ nprnpos l.kS [Cxte~ non litter(llf(,;~. 
Un n."lfOU\"e donc ~U~~I I~ /lî)!lOIl Jans l'anah"sè des m~JiJs (CharauJeall. IlJ97 ). [),\l1~ 1:) tradition lilttl'aire, lil nouon 
de gt:nrt..: nxou\'rc k choix Je cal~gofles ddinil:s il l'i\iJ~ de criLères vanahks lJUI <<lduitinnnenl. On parle habltuelle­
nwnl de ,rpm' lor:'<.Ju'oo n.:pèrc t1an~ Il':' (l'xr<..::, ct «('liVreS, au-delà dt:s challgemcJlrs. un {',nscmblc de ~r;\htlifl:~, ré-guhn­
rés, il1\'~rialHs q\ll p<'uve11l rtle,-er d'um' même ("()Ilcep(jon de l'idenri(é, er qUI inst:)llcllt mlpres du publIC rtCCplt'Ur cc 
yut': H,lns Hn1>en -'<HIS:' (1 ~-;H) nomme un (( hOrizon d'aucnte n. Le genre "en alor:, :,unom Ut: grille de lecture au 
Iectcur, (k mockk d'~critllrl' il l'l.-CfI"'I.Il1 cr de :'llpron il l'an;t1~'stc pDur produire un ml:r,Hh~c()ur::- ~lIr le georr. 1.<.: 
genre n'est pas st:ulemem une Gll~g()rie ue rêccprioll, mais ue:-; srratégie:, de c;ll'tillinn Llui ."C SOIH mises peu Il peu cn 
rl'ICl.' cr consrituenr dc~ genres (<les rr()ducrinns r<."xruellcs clr:lnérlslit]ues). Ccrt~l\nc:-; promesses ctlracrl.-risent le 
gcnre IUJ-méme (JO:H, 11)1)9)_ Lc~ genres ({ aurhenrifi<l!HS J) dc l'ilrchéologic dIffusent <lillSi des informations qui engtl­
gellt 1;1 cr()~';IJ)ce dtl SPCct,Hèur ::Ilnrs '-lue les g~!1re:, (1 fictinnnels» engagent unt: :,usren:-inll de l'incrédulité de la rart 
du SlxCt,lrl:l1C ~éilnl11(lJrl~. les in\"arj~HHs du genre ne sont l'ilS stilbks Cl le ~ysrcnlc du genre n'c:-r r,lS clos, :-péclilk­
I1H.:III pour la lt::lé\'jsinn, 4ui IH,\flllut' le mélangt: u~'.' genres. Y,-es Che.valier (19c)c) : 74) préll:nd ainsi ljUe lil 1l0lif)1l dt' 
~cnlT n'cs( plu:- pcnin<.:nrc ;luiourJ'hui, à CIU$e dL' rhd>rid:uin!l dc~ modes d'c\pr~.'ssilln. 1,;1 pertinence dl' ccux·rl c.q 
fC.'1ni"f' t'Il ('.lU~l.. ~llrU•.lUt 1"'(1\11 Ir.. ("('un'): ~irfi> 1< \;...' :,j~'ck:\ C:lr a mocknlH' :l mél;lI gé k~ gcnn::" t::: llnnr k~ Cl'lI\,:Il.:'). 
dl."" ~t'IHe~. r.t plll~, il I,HII :)U:'~I souligner l'nrÎgllle sémioliquemem composÎlè de h lélé\'I:,ion (le visuel, le sonufe, le: 
1;\l1gllg1cl :-.n!H p0rtcur:-. Ch:1CUIl d'un Unl"cr:, :-êmil)-disçllr~ifer :,ont :lus:-;i II1rcnlé-pendanrs) (CharaudcHu. 19(7). 
;- I.L::-; nbst':r\'~\tioll:-' Ctite:-; iCI reLl\'cnt dont, ("n p:lni~ (Ill tlloins, :,':lpp1itlut'l' ~l !;l plup:Ht des cm;ssloll:, ~rcht-ol()glqllt'~ 
lll(Ù.lsé:e~ èn Eurnpt. Ctlle interl1ilUOIl:lli:"ltJol) de hl prû<..!llctioll l)'e~l pas. s~ns elÎel :'~Ir l'objtt nH~Illt: dè notre re­
cherche. 
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son avec les autres genres à deux aspects dominanrs: le propos est [()urné l'ers l'actualité, "l'ers 
les évt:nements du jour» 'lui font noul'clles. On attend donc du .JT, un "découpage du monde 
événementiel en petits morceau:\ », qui crée ce gue les spécialistes de la télévision appellent 
l'" erfet d'agenda» : on trie pOlir nous, ce 'Ju'il est important de savoir de l'espae<: I)ublic. Ces 
deux caractérisri'Jues ct la dmée restreinte des reportages nous poussent il écarter cc genrc du 
champ d'étude. 
I,c rcporlJge issu dcs magazines scicnrifi'Jues, de société ou aurres, est égalemcnr une 
grancle forme télél'isuelle (Charaucleau, 1997: 16). Il pone sur l'état d'un phénomène social 
gu'il tente c1'e>:pliquer. Cela signifie que le phénomène doit se situer dans l'espacc public ct 
généralement porrer sur un fait d'intérêt généra!. Il représente un phénomène entraînant un 
désorclre soci;li ou une énigme. S'il n'est pas relié de façon c1irecte ;'\ l'actualité, il lui est l'arraché. 
Enfin, il répond il cleu>: impératjfs: crédibilité de la finalité d'information et sécluction de la 
finalité dc captation (ibid. : 17). Les reportages concernant l'archéologie sont d'abord diffusés 
dans des magazines scientificjI;es, mais apparaissent aussi clans des magazines cie sociéré ou de 
tourisme / voyage. 
Le documentaire est lin genre ISSU du Cinéma, qui est aussi un genre privilégié cie 
l'archéologie. La promesse clu documentaire est une promesse de lisibilité accrue de la réalité, 
avec une construction de l'espace et du remps en fonction du réel"' OOSt, 1997, 1(99). S'il esr 
longremps passé pour" le parenr pauI're de la télévision », il occupe maintenant les case, cit­
pr/ml' lime er a su s'adapter au>: exigences de la télél'ision, par e>:emple en climinuant la durée des 
plans pour satisfaire l'exigence du rythme télél"isuel 0.e Sourd, 199::'). Il e,t, comme le repm· 
rage, au·delil clu simple contan indiciel avec le monde en cela 'lu'i1 révèle le regarcl de celui (lui 
organise le remps et l'espace pm le montage et la srructuration iconique; il la dit"férence du re" 
ponage, (lui" s'arrache il rendre intelligible le fleuve dans le'luelle specrateur baigne cluoridien· 
nemenr" aosr, 1997 : 10). Néanmoins, le documenraire ne prétend pas accoucher cI'un regard 
objeerif sur la réalité, contrairement au reponage, soupçonné d'êrre un cinéma sans point cie 
l'UC, clu moins "lns point de l'ue avoué (J.ebl~nc, 1(90). I.e documcnraire peut êtl'C consicléré 
commc un point cie vue documcnté : ce n'est pas une fenêtre ouvene sur le moncle m~is bien 
unc hisroire vraie et scénarisée. I.e réalisateur peur ~Iors guicler le discours des personnages, 
souligner leur état psychologique, monrrer certaines choses plutot que d'autres, créer des am­
biances, suggérer cles sentiments. 
La série documentaire, genre hybricle entre le clocumentaire et le magazine, est une 
série de plusieurs documentaires de 13, 26 ou 42 minures, réunis par une rhèse ou un sujet 
·IS ,\Ior:- (lue pOlir 1<1 lÎction, li) const"Llctjon JépenJ de J'intrigue el 'lut pour l'œuvre d';1rL filmi\.lue, la constructIon 
dépend Je l'eSlhécillut:. 
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communs. Chaque épisode présente un point de vue ou une partie du sUjet en question. La 
série documentaire est également l'un des supports privilégiés de l'archéologie, essentjellement 
sur france 5 et Arre. 
Le docufictiol1 constitue un nouveau souffle pour le documentaire archéologique. Il 
permet dans son sens le plus large, de recoostituer des faits réels lorsque les archives audiol'i­
suelles n'existent pas. À la différence du documel1taire, dont l'écriture suit ul1e feuille de r()ute 
générale mais laissc une place à l'improvisatioo, le docufiction est entièrcment scénarisé. 
L'écriture du scénario se fait néal1moins toujours en collaboration a\'ec des experts. Des records 
d'audience ouvrent le prime lime il la famille « docu » et lui redonnent l'occasion d'être sous les 
feux de la rampe. Les Britanniques ont créé Je genre et mailHenant les rrançais ont rattrapé leur 
retard. Selon les résulrats d'un cycle de recherches lancé par l'Institut National de l'Audiovisuel 
(lNA)'" (Coli. INA, 20(6), le c!ucufiction est la forme pril'ilégiée de trois types de sujets: 
l'histoire, la société et l'anricipation. Les périodes historiques les plus représentées dans ce genre 
,ont la préhislOire, l'j\ntiquité él-,'ypt:ienl1e et romaine (et enfin, les période, eonrelllporaines que 
1'011 n'abordera pas). Récemment, les docufictions d'archéologie ont rencontré un fort succès 
cI'audience : 8,745 millions de spectateurs se sont « reconnus », selon les termes de France '>, 
dan:-, ] J '011'.15/1' rie l'espère de Jaeyues MaJaterre (2003), ee yui représente Je meilJeur résultat de 
France 3 pour l'année 2003 avec 16.5 points d'auclience er 34,2% de part de marché. II a engen­
ciré deux suites: Homo .l"ajJIÛIS (2005) et Le J(1C!l' rll' tholllille (2007). Cette trilogie retrace les ongi­
nes de l'homme, des prcmicrs hominidés aux portes du Néolithiyucsil. La raison pour laquelle 
l'histoir~_est un bon s~j~t pour le do~,fiction (et réc..:tlroquement) ~st que le clocu~~ction peUl 
représenter, grâce aux progrès techniques de l'image, des périodes reculées el des êtres au­
jourd'hui disparus. D'ailleurs, les docufictions qui ont obtenu le sucees Je plus franc auprés dt, 
publics étaiellt des docufictions consacrés à l'archéologie. Ceux CJui ont porté sur 1,1 science, 
l'histoire conremporaine (lljt1/.tI /111'1" De Cilii//i') ou l'actualité (J-fl/mal1 HOIII/), DùwlI: 11''< ri/'mier.rjotll:r 
ri/IIII' pl"il1(I'S.iI) n'ont pas eu il; mèmc succès. Nous reviendrons plus largtment sur ces émis~iorts, 
paree llu'elles ont éré au w:ur de polémiques ct qu'elles scmblent" poser dcs problèmcs spéciti­
LJucs dans la construerion de la relation qu'clics proposent au r~ssé. 
D'autres genres plus sporadilJues peuvent èrre un sUI)porr pour l'archéololl;ie : la confé­
rence tilmée, le dessin animé de vulgarisation pour les enfancs ou bien le ralk-show (lui réunit 
cles archéologues autour d'un thème, etc. Ce sont néanmoins des genres trop rares et atypiques 
il la tl'iévision pour être intégrés il notre étude. 
4'1 1.'lnsll(ur ~a[lon;.tl dl: !'All<lio,"j:-;uel t'~1 lïnsritutioll Llul ::'(\tl\'l'g;H<k, numérise Cf c()11ln1Unil\lIC lt.:~ ,lrchl\'c:, de j;l 
radio et Je la lIJél.:ision rfançai~(', ~nlt plus de 70 an:;. de progr~mHnc~ ~l)llnrèS el auJi(l\·i$L1t~ls.
 
il' De5. \,t':fsions COurteS (90 minlHès) dirfl1~éè~ en j>rtille lilllt sont c()n~tillléc:- uniquement d'images Je reconslilulions
 
t;[ d~s versi()n~ longues IIltCrCnlcnl, ennc les r<::cnnslitllt101l~> de~ explicauons d';Hchénloglle:-..
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3. Un aperçu de l'archéologie à la télévision de 1995 à 2008 
L'e~amen du cunre~te de la recherche conduit ainsi :1 une cunnaissanc(' théuri(lue du 
terrain d'étude et des différents points dr l'ue sur l'objer. Avant de dévelupper la questiun (lui 
muul'e cerre recherche, il est souhaitable ct'appréhender le terrain tel yu'i1 se présente dans la 
rl'alitt:. Puur cela, nous a,·ons réalisé un inventaire sur une périude assez longue, du flux de 
l'archéologic el de scs variarions, ~ la t-élél'ision hcrrzicnne française. 
I.es ol)jcctifs de cene étude sont triples: 1) il s'agir J'abord d'~prrocher la représenta­
tiun cie l'~rchéologie ~ la télél'isiun, de comprendre les formes de son inrer\'(oJ1tiun et les repré­
sentatiuns les plus souvent associées ~ l'mchéologie télévisée, p~r Je biais d'une étude cie conte­
nu des résumés des émissions concernant l'archéologie :l la télévisiun; 2) il s'agit ensuite 
d'analyser les relations proposées au spectateur aux émissions, par l'étude de leur titre, en 
s'appuyant sur une analyse sémantique. On peut considérer ce niveau d'analyse comme un 
premier indic~teur de la relation proposée au passé par l'ensemble des émissions sur 
l'archéologie ~ la télévision; ."3) et enfin, il partir de cerre étude, il sera possible de procéder au 
choix des films étucliés dans le détail, dans les chapitres suivantS. 
L:aI11)(oche des modes d'intervention de l'archéologie il la télévision pa~~e d'abord p:1\' 
la constiturion d'un corpus d'émissions (corpus de référence), qui doit répondre à des impéra­
tifs de cohérence et de reprt:sentativité (Bardin, 2001 : 128). r.a cunstitution d'un t<:l CUI"I)lIS 
l'l'se donc ck fl1ulriples problèmes qui expliquent la rel:nive rareté de Cl' t)·pc d'analyse 'Iuanma­
rjvc sur la télévision;l. I_:annexe 1 détaille les procédures de constirurion puis tl'analvse du cor­
pus à l'lnarhèyuc de France. Il s'agit d'un fastidieu~ ct minut.ieu~ travail d'inclusions Ci 
d'exclusiuns, 'lui passe par l'an~lyse ct le c1épouillage de 4000 not.iees c1'émissions évoquant" de 
pres ou de loin l'archéologie. Nous obtenons finalement 1977 din·usions d'émissions sur 
l'archéologieS2. 
Puis, l'analyse quantitative de ces émissions permet de peser le poids des émissions en 
termes de genre, heure er chaîne de diffLsion, ou encore de thème. Enfin, une rapide étude des 
titres des émissions sous Tropes, inspiré:: de celle de Hana Gottesdiener et Marie-Sylvie Poli 
(200fl) permet de comprendre la relation que les auteurs des titres promettent au~ récepteurs. 
l'ne somme importante d'informations pourrait être tirée de cettc analvse cr de cc corpus, mais 
nous ne présentons que les informations utiles à la connaissance du terrain. 
;1 On peur pa,. excmple s'appu}'e,. ScIr les "llI(b de Jean-Claude Soulages (2()(J5), Igm B8hoLl (1999, 2[)(J4), ou 
f:.douard ~'I >!Is-A if,f (2004). 
,~:: Voir anneXl: 1 : t-:\[r;m du ()l"PUS JI: 1977 émlsSlnn~. 
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3.1, Le flux de l'archéologie à la télévision 
L'analyse quantitative clu corpus de référence apporte d'abord des informations sur le 
flux cie l'archéologie il la télévision. Nous obtenons des clonnées généraJes sur le conte:-;te cie 
diffusion, sur les publics ciblés par le, émissions, les lypes d'émissions ct enfin, sur leur contenu 
et promesse. 
3.1.1. Données générales sur le flux des émissions et le contexte de diffusion 
On compte 1977 diffusions d'émissions authelHifianles sur l'archéologie, de 1995 il 
2008, il la télél'i.~ion hertzienne française, soit 1700 émissions ou reportages si l'on exclut les 
rediffusions. Cela représente environ 1900 heures de programmes et en moyenne, 140 émis­
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Graphique 1 . Réparti/ion des émissions du corpus de référence en fanC/IOn des années de diffusion" 
Le gra["'hil]Ue ] montre d'aburd une tendance ù la baisse clans le nombre des émi~~ions 
diffùsées ["':lI' an;" ct un pic en 2000, année dc l'Archéologie en rrance, al'ec 205 émissions ou 
rcportage,. [_a fré<.juence de diffusiun a clonc probablement Ù voir avec l'actualité de 
l'archéologie et ses découvertes. 
i_l TDus 11,;,- gnlphiYllL'~ ont l~té ,.é{\liSt'~ l"lar I\\lltcure. pour c<.:tTc éru(k.
 
-,4 Cl'llC rendance ù la b;ll~se est ciif(ir.Jlt'ml'nl cxpllclblc ~\\"t( h:'~ t-Iéml'nl:- dont nOll~ r\Js["losons, l11ai~ on pcut l1Cl"lSCr
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Graphique 2 : Répartition des émissions du corpus de référence en fonction des genres définis par l'INA. 
Le graphique 2 illustre la répartition des émissions en fonction dcs gcn rcs. l.es genres 
pri\'ilégiés de l'archéologie sont comme nous l'avons vu précédemment, d'abord le mag~7.inc 
(1190), le document,me (415) ou la série documentaire (340) ct enfin le doeufiction (22). Celle 
prédominance du magazine indique que l'archéologie est bien un sujet de société, ,lU CCtur des 
préoccupations ~cruelles. 
3.1.2. Des émissions pour fous types de publics 
Il est difficile d'évaluer le public ciblé par une émission sans faire l'étude des pubLicités 
ou annonces qui l'entourcnt ct sans visionnage. On peut né~nmoins l'esrimer grâce à cicux p~­
ramètrcs liés ~ux conditions de diffusion: la chaîne et l'heure dc diffusion. 
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Graphique 3 : Répartition des émissions du corpus de référence en fonction de la chaÎne de diffusion. 
Il apparaît que l'archéologie n'e~t pas seulement diffusée sur des chaînes 
« confidentielles ». Le gral)hique 3 momre clue si 61 "In des émissions som diffusées sur !\rte et 
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P:Hn~: J 1.<::-. Irnpér;1rif..,; de la con~trucrion d'unI: n:larion au ra."sé cr il l'humm~' du p;lssé 
!-'rance ') / La CinquièmeSS, 49% ~ont diffu~ée~ ~ur de~ chaîne, de grande écoute (~llrrolll 
france 2, f'rance 3 ; Trl ne diffusant que très peu d'émissions scientifiques). li s'agit alors prin­
cipalement d'émissions SUt le ruurisme, le l'oyage (du type «Des racines et des aiks» ou 
"Thahssa »), diffusées sur des chaînes pubuc]ues. Les émissions strictement scientifiljue:s et 
consacrées il l'archéologie ~()nt Surtout diffusées sur le cinguième canal. Mais M6 cr. France .'3 
[lrésenrenl notamment cles émissions scientifiques, destinées au jeune [lublic comme" C'esl' pas 
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Graphique 4 " Répartition des émissions du corpus de référence en fonction des horaires de diffllsion, 
Sur l'ensemble: du corpus, 24"/" des émissions sont cliff'usées entre 19h et 22h et 20"1", 
entre I,Sh Cl 1911. L'archéologie n'est donc pas un ,lljet réservé ~ux plage:, noclurne~ el peUL 
troul'er des public~ il des horaires l'ariés, comme le montre le: graphiclue 4, 
Si l'on é,'aluC' le: public cible en fonclion de ccs deux facteurs (la chaîne el l'h"nl1le de 
diffusion)"', il apparaît Clue 29% des émissiün~-~~)[1t_diffuséeschin" un créneau potentiellement 
" grand public », Sur ;\'16 et France .l surtout, les émissions gui évoguem l'archéologie le font 
pllll-Ôl il de,; créneaux horaircs "grand public », A panir de ces indices, un peut considérer yue 
les publics ciblés par des émissions évoyuant l'archéologie ne sont pas seulement des publics 
yu'on puurrait gualifier de « restreints» ou « intéressés », Ainsi, même si l'on ne s'intéressc pas 
spécifiguement il l'archéologie, gue l'on ne souhaite pas spécifiguernent regarder unc émission 
sur l'archéologie, il existe cie forres probabilités Je « tomber sur» une émission yui évoque les 
vestiges, savuirs uu procédures archéologiyues, 
-; .... I.a Cin'luil'mt:) Clé créée 1:'0 1994. F.ll 190"7, cllC:' doit parmgn k-' can:lJ :'l\-t'c :\ne. F.n ] l)() 'J, die 11Hc.:,~',rt: le .~r(lUlil· 
1'"1",111("(.· Têlr.::\'i!-.Ion el dë,"iCIH 1-'T;I11Ct' S <:=11 2002. r~ur tc tr:w:ù. Oll ~:;simjk dnltc le~ erni~~:I)Il~ I((usccs p:lr L:I CUl­
lIUICIlll" cr HJf h',lnce .1. 
.il. On cnnsM!rrr que I\ne, r(Îll)ct.' :) et 1::1 CinqUième onr une ~lIdICI1CC plus faible er un public con~idéré cornlllt 
Il illleresse li (ou Il n:::,ut:lI11 JI). Le~ :\l:\re~ ch;lillè~ ~l;ldre.";:.eOl POléntidlemem a un puulic large, surlOlil Je 1511 a mi· 
nUl! (li f.:nllld ruhllç lI). C'e;"l scloll ce postulat yu'nll estime Je nombre (rérnis$l()n~ gr::l.lld ruhlic ou Ilon. 
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3.1.3. Des émissions variées pOlir l'archéologie 
L'3rchéologie n'app3raÎt pas seulement dans un certain type d'émissions comme par 
<.:x(;mple ks magnines scientifiques: elle affiche une forte présence (13ns (I<.:s types d'émissions 
cr des thématiCju(;s \'ariés. Fn fait, l'archéologie sembk ètrc un sujet qui HOll\'(; sa plae<.: non 
scuiemt'Ilt sur la scène scientifique mais aussi sut i~ scène soci31e plus large, 
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Graphique 5 . Répartition des émissions du corP(ls de référence en fonction des thématiques définies par l'INA. 
P3r exemple, les thématiques;' des émissions du corpus sont 3ssez (Ii\'crscs, comme le 
montre le graphique 5 : on évo'luc l'archéologie c-li.ns cles émissions scientitïques ou hi;;torique;; 
(resp<.:ctivement 570 et 352 émissions) cI'abord, mais également tians de> émis,iuns 
d'information (127), de tourisme (126), d'avencure (116) ou de sciences humaines (66), 
l.'arc:heoiogie apparaît clonc clans cles discours variés, mais nourrit également des sujets variésiH 
:,- l.cs [hématiques sonr définies par les documenrarisrcs de 1'1:\;\ pour détïnir le sujer gtn0ral dts émissions.
 
;... L:l place de I·~rchtologie (bn~ ces émi5Sions er le sujet de edles-ci onl tlé délini~ P;lr l'analvse de ch:1tlue not1c~
 
d\'mls:-:iDn. Celte.: mérhnue ::1 ues limitéS: les rê:'Unll'S rCllvcn:. ne pas elfe tJd~le$ ilU COntt:JlU réel de l'emissinll, Ct'r­

I:lint:" l1o[i(c:" ~Onl tfC:S dël:lillëe:, et d';w{l'C~ Ut::; <:IlIptiqucs, et le c1assemelH du ch{'rcht"'ur çn fonction de ra((~guri\.':­

prc~til.bJJe~ pem ~(Te tllscUlé. Cependant. ::lprès le \'isionnage ue cel'l::uns lïlms, il sèmble que 1;\ méthode ~':l\'ert :.ls~e/:
 
l:'1't1l,,;;\ce. 



















''l'chéologle pèl'lphérlQue : émission touristique, le sujet surtout est le traval! archéologique est 
une Intervention parmi l'archéologie est surtout un archéologique centr(ll 
d'autres prétexte à découvrir un site 
ou url objet 
Graphique 6 - Répartitfon des émissions du corpus de référence en fonction du r61e plus ou moins central de 
l'archéologie dans l'émission. 
Le graphique 6 représeme la répartition des émissions en fonction du rôle 
cie l'archéologie clans ces émissions. Le travail archéologique est central pour 865 d'entre elles 
(44% cles émissions du corpus). Ces émissions traitent spécificJuement de la démarche archt,o­
logiyue: prospection, fouilles, analyse ou reconstitution principalement. Ainsi, 678 d'entl'e elles 
(34%) traitent cI'un sujet qui intéresse j'archéologie, sans que la démarche archéologiqut: ne soit 
au centre du sUJel. Ce sont Inr exemple les émissions 'lui traitent cie l'histoire c1'une société 
disparue mais l'archéologie n'est: pas centrale en tam que démarche scientifique. 302 émissions 
- (1 'l'Jin), l'archéologie éclaire une paTrie- CI'un sujet plus vaste: raI' e:o;,emplë~ -Üïl archéologue expli­
que l'origine du fer dans une émission consacrée au fer à rra\'ers les àges, ou encore e:o;,pticjue Je~ 
fondements archéologiques d'un mythe ou d'une légende, etc. 132 émissions (7%) enfin, sont 
des émissions centrées sur un lIeu touristique et l'archéologie intervient ajors sous forme de 
savoirs nourrissant la visite guidée d'un site touristiqueS? 
:,,! ()n l1(ILt i,,;nfin LIlle <l'''"lUtH..'S ('n1iS0ion~ tltll Ol1t ete éc;)nées Liu corpus (T(')LlllCT1I 1~;Hchéologi{' de m;l,l)i~'r(' tl'e:s antX'­
JOLl\.]ut: le [):trls-Dakar llui pas"c: ~ coté d\ll1 sile <lrdlêo!ogi<.]ut, un 'Ht.:hëo]ogue imef"Jt'.... e sur s? rll;'lisoll petr exem­
ple. 

























Graphique 7 . Répartition des émissions du corpus de référence en fonc/ion de /a forme d'interven/ion de 
l'archéologie dans l'émission. 
Il ressore égalemem (graphique 7) que l'archéologie apparnÎc dans plus de 5.1'1., des 
émissions, sous forme de savoirs archéologiques servant à la visite d'un site (5.10 émissions, soit 
27% du corpus) ou à la connaissance d'un chème (mode de vie passé, hiscoire d'un objet ... ) (5\ fi 
émissions, soic 26% du cclt'11us). Ensuite, les fouilles cc fouilles sous-marines apparaissent 
comme eencrales dans plus de 26% cles émissions (respeccivem<::nt 18 ec 8% du corpus). Ce sone 
enfin les analvses en laboraroire (7'Yl, des émissions) er les reconsrirutions dc sires ou d'obiers 
"lui sont l'objet des émissions (4% des émissions)!'''. 
("J J.l:"- ;ll1l1'es formes sont: i'nrchëologîc aérit"llne ou pré\'~nrivt, ln prosptClinn. l'inserrion sociale par l'archcnlogl(;. 
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Parllt' 1 - 1A:~ impt:r;ltifs de b construction d'une rcl,uion au pa::;sé et fll'homme du p;).ssé 
Un "te archéo 1 496 
Un vestige 366
 
Découvertes sur un thème ou un objet 1
 
Une fou;llel uoe an,lyse d,ns le présent
 
Une ville, une région, un pays Q4S 
Une cIvilisation 221 
la dislpline archêologie 1 166
 
Unf? technique d'cJnalysf? ou de reconstitution ! 134
 
Un homme du passe t ;96
 
Un portrait d'ur'! ùrchéotogue i
 ai 
Un site en peril/vestige en péril 67 
Un musée ou un lieu d'expo 62 
Ur'!e DnDlyse 24 
Une fOUIlle/une ëHHliyse dans le passé et rc~tl[uee 19 
Un lieu ou UI' événement mythologique IS 
Un livre sur l'archéo 1S 
Un personnage mythologique 1 Il
 
Un film sur 1cJrcheo ~
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Graphique 8 : Répartition des émissions du corpus de référence en fonction des sujets des émissions. 
L'estimation des « sujets» des émissions du corpus"} en fonction de leur résumé ré­
pood à la question «de (Iuoi rarlem les émissions'». Le graphillue 8 montre qu'il s'agit d'aL)(Jrd 
de la découverte d'un site archéologique (496 occurrences), de la découverte d'un veStige (:)(}(, 
occurrences), d'un thcme (333 occurrences) ou encore l'histoire d'une t()Uille acruelle (324 oc­
currences). On observe ainsi une assez grande variété des sujers possibles autour de 
l'archéologie. 
200 600 8QP 1000 1200 1400 
tm!ssions centrees sur le 1262
vestige Ou le site 
Graphique 9 : Répaf1ilion des émissions du corpus de référence en fonction des sujets des émissions (sU~ls 
généraux). 
Par ailleurs, si l'oll regroupe ces sujets en catégories plus larges (graphique 9), or: VOl{ 
que les émissions sonr d'abord centrées sur le vestige archéologique (items 1,2,3 er 11 du gra­
phJque 8), viennenr ensuite les émissions sur le rravail de l'archéologue (items 4, 7, 8, 10,14 er 
15), le passé (items 6, 9, 13 et 17) et enfin, sur un Lieu (item 5). Le vesrige et le travail archéolo­
gique, ,"Il[ donc deux polles d'accès au passe privilégiées par les émissions sur l'archéolog.c. 
(d l :Ile éml~~l()n pellt présentcr cieux sujccs princip:lllX, 
3.1.4. Le contenu des émissions: lieux et époques de l'archéologie télévisée 
l.es archéologues ayant étudié les représentations de l'archéologie il la télévision ou plus 
généralement dans les médias, se sont principalement intéressés au~ pays ct périodes les plus 
représe:ntées('Z. Ces études ne: présentent pas de résultaiS <.juantit<ltifs, ni de corpus « représenra­
tit-s ». Notre étucie peut 3insi apporter un complément ù leurs résultats. 
3./.4./. Le! lieux de l'tln·h;olo..~i(' 
La plupart des études sur l'archéologie dans les médias de fiction el' Je non-fictIon 
remar(luent llue l'archéulogie des médias est une arehéulugie des terres ]oinr~ines, une raisun de 
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Graphique 10 : Répartition des émissions du corpus de référence en foncti~n de la région du monde'J 
Comme le muntre Je graphique 10, les émissiuns du coq)US de référence sc situent 
d'abord très nettement en Europe (1042 émissions suit 53%), puis en Asie (284 émissions, soit 
14':1.,<>4), en i\ fri(]ue (249 émissiolls, soir 13'\1,,). Les autres continents som peu représcnrés. 
(,~ ()n 11en"t: not:lmmenr ::lux élllJes ~lll\,HHes: t\lexandrc;:-Bidnn, 1SlH4) J 9Ko, 1')00; l.ellut:u;.;, 19HH . :\lIhen, 2()(JK,
 
(,'~ l,,:nl' émi:-;~ÎCln p~ut St d(-rnult'r dans pluslcurs pays ou continenTS,
 
(,.j. I.es 2H émissions ~ur 1;1 Turyuie sont cl)mprée~ sur il.: c()lltinent Asiatiyue.
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Graphique Il : Réparti/ion des émissions du corpus de référence en fonction des principaux pays représentés. 
Certains pays sont également plus représel1tés que les autres (graphique 11). C'est 1<:: c~s 
cie la France, qui est le pays le plus représenté (clans 751 émissions, soir 38% du corpus). Vien­
nent ensuite les émissions sur l'Égypte (152 soit 8%), l'ItaGe (88 émissiuns, soit 4%) et Israël 
(50 émissions suit 3%). Ces qu~tre destinatiuns réunissent dunc il eUes seuks 53% des émis­
sions cliffust,es de 1995 il 2008. L'archéulugie rélévisée est dunc une archéulugie beaucoup plus 
Luropéenne et Française que l''lrchéologie de fiction. Cette centralisation sur la France peut 
s'expliquer P'H la proximiré recherchée par la télévision er <jui présuppose un intérèt accru du 
public il J'égard des sujets les plus proches géographi<luemenr. A l'inverse, lJlus les régions fil­
mées sont lointaines et plus le SllJet doit èrre impressionnant. Cela expli<luc la deuxième et 13 
troisième places respecti\'es de J'Égypte et cie l'ltaGe, lJui présentent des vestiges reconnus et 
très bien conservés. 
3.1.4.2. Les fpOIjIIf.r rej>rfselltée.r 
011 observe ensuite une grande v~riété dans les époques archéolugiques dont iJ est 
ljucstion dans les émissions. On cn compte plus d'une Cjuarant~ine, m~is toutes ne sont p~s 
représentées avec la même importance. 
Ch:lpirre 1- 1.';HChl'()loglt', sa dlffu:-;jOrl cr S~l rli1tt ~l 1;1 tl']é\,l::,i()n 
(Autres périodes) 1 
(Transversal) 1 118 
(Pas de période préd!>c) \ 282 
AntIquité nabatéonnc 1 12 
Empire Kmer l 17 
CI,II"allon chlno". 1 20 
Protohlsto!re (Celtes. Gaulois) 1 35 
! 
Lumières et Temps Modernes 57 
Epoque biblique en Terre biblIque (1300 Bvant·70 llprës) i 62 
1 
Civilisation Gallo-Romaine 1 70 
CivilisattOn mlnoE!nne et Grèce antIque 74 
Civilisations précolombiennes 88 
Moyen-Âqe Europe 100 
Paléolithique, les grottes 120 
Premlcrs hommes, originc:> (hominidés) 149 
ClvHisation romaine 1 167 
Eoypte ancienne 1 170 
PréhistOire, néolithique 1 260'1- --'- _ 
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Graphique 12: Répartition des émissions du corpus de référence en fonction de l'époque en question dans les 
émissions. 
Le néolithique est la période la plus représentée clans le corrus (2()(J émissions, ",ir 
1]0;:, du corpus), puis !'f':gyrre ancienne (9%), la civilisarion romaine ('.J%) er les premiers 
hommes (120 émissions, (,'Yo). Les émissions rortant' sur la f-:rance s'inréressent principalcmem 
il la rréhisroire cr aux grorres du paléolithique et du néulithi(jue; les (~missions sur l'r\nri(juité 
t,gyrtit:nne se déruu!enr la 1)luparr du temps (et assez logiquement!>i) en Égypte; les émissiuns 
se déroulant en Ita1ie évoc]uenr le 1)lus souvent la Rome j\nticjue (grarhiyue 12). La réuniun des 
trois rériodcs préhiswriclues (les origines, le néolithique, les grotles), représente 529 émissions, 
soir 27% des émissions du corrus, Le succès de ces rériodes reur s'explicjuer raI' les enjeu" que 
cc sujet supporte. Par ex cm rie, la question du berceau uniclue ou fllulrirle de l'humaniré, la 
question de j'évolution ou de la créarion de j'homme, celle de l'éviction ou de l'e,,unction des 
autres espèces sont des débats qui tournent autour de ce qu'esr fina1ement l'humain, d'oil il 
vient, de quoi il est capable, ce qu'il est. Ces questiuns ne relèvent pas seulement du discours 
sciemifique, mais deviennenr des quesrions philusorhiques er sociales, 
Cumparativement il ce que clisenr les archéologues des périodes les plus représenrt'es 
dans les bancles dessinées, fictions, romans, le trio de rère esr rres(lue le méme : les périudes (lUI 
captivent le plus les archéologues de bandes dessinées som la rréhisroire (avec 1,1 paléolltologie 
hum;\ine), l';\mi'luiré Ég)l~rienne, les périodes précolombiennes (i\le"andre-Bidun, 1988: 221). 
(,,, Ceruine-:::: élnj:-;~IOIlS peU\'èJ1t n~,lnn10ins Sè d~rouler p:1r èXèmpk dnl1s un musêè OllllO bbor:1LOlre fî"ançais, m~is Sè 
(entrer sur <le:, \"cs(ige~ egyptien:", 
69 
1);uriL' 1 - l.t'~ Impér;:nif:- de \;1 con:'trunion d'une rela[ion ::lU pa:'sé ct ù l'homme du p,l:ssé 
Les romans d'archéologie-fiction français présentent comme trio de tête, la prébistoire, l'É/-,Typre 
ct I~ G réce et pou r les rom~ns anglo-s~xons la préhistoire, les périodes précolombiennes, 
J't'\tlantide ou le continent i\:lu, et la Grèce (Zamaron, 2007: 147). Pour l'auteur, les romans 
français sont caractérisés p~r un engouement pour la recherche de nos r~cines. Si l'on compare 
ccs résultats a,·ec ceux de Brigitte Lcqueux sur la télévision (1988: 39-4U), c'est également I~ 
préhistoire Cl la paléontologie, mais suivies de l'~rchéologie classique (grecque, romaine ct gallo­
romaine) ct du Moyen-Âge qui ont le plus de succes dans les années qUiltre-vingt. 
L'archéologie télévisée ressemble finalement à celle qu'on trouve J~ns J'autres méJias 
et dans la fiction. Ceci est important car, comme le dit Alain Z~maron (2007: 5) ~ l)ropos de 
l'archéologic dans la littérature, les rapports ~u passé ch~ngent en fonction du su­
jet archéologique au centre du discours: certains sires rendent pJus facile l'ima~inarion du p~ssé 
ct d'autres sont plus difficiks d'accès. La modulation de I~ relation au passé dépend donc éga­
Iement du site dont il est question. 
Pour conclure sur ces données quantitatives, les représentations de l'archéologie for­
ment bien une matrice cie représentations mobilisées à la télévision; et cc même dans Ics émis­
sions les plus « sérieuses» sur l'archéologie. f\iéanmoins, certaines spécificités viennent du mé­
dia lui-même: par exemple, J'archéologie qu'on présente à la télévision prencl pl'Jtut place sur le 
territoire français. Enfin, il serait inapproprié de parler de « la }) représentation rie l'archéologie ~ 
b re1évision, puistlue plusieurs représentativns sont mobilisées de différentes manières en fonc­
tion des genres, dates et chaînes de diffusion, comme nous le verrons par la suite. 
3.1.5. L'étude des titres des émissions 
I.'étude des titres du corpus sous Tropl'J permet de dégager plusieurs r.cndances qU:ln t 
au contenu sémantiq\le de ces énoncés. Les titres décrivent d'abord les émissions 0\1 repon:lges 
comme cles éléments narratifs, ancrés clans le temps et l'espace (le plus sou"ent, le passé)!>!>. 
11 )' a peu de volonté apparente d'interpeller le spectateur puisque la prise en charge du 
discours est plutut neutre: c'est le pronom « il Il et « ils}) qUI apparaissent le plus souvent (26 et 
I)''ll,). Le « nous» et le « VOUS}) ne représentent que 12 et 15% des pronoms. 
f>es références utilisées dans les énoncés sont d'abord liées à « 1'1 talie ') (92 occurren­
ces), parce que beaucoup cI'émissions contiennent le nom cie Pompéi ou d'autres vi1les dans le 
titre, cc (lui sii:-rnifie que ces sites sont i, eu" seuls, une promesse parlanre puur le public. On 
"olt enS\lIte surtout apparairre " l'archéologie" (SR OCC\l[r 'nces), ridée de « 111)'~ 'Te» (H2 occl,r 
(,(. J.t·~ \'trln:::, utili~ts SOIH (,lCIJfs 11 "'X(>o, iJ~ exprimelll des <lCllnn:; <:1. k'~ ll1()d::disatl()n~ sonl lrn],nrd des lll()(hljs;lIJnn~ 
dt: lt:t1lpS (2.11~~1) Cl Je lil,;;lJ~ (4.v~~,). 
:Il 
Chapirre 1- 1:lIrch<::nlogit.:, 'ia dIffusion cl S,I pl,let: il la télévision 
rences), (' cI'homme» (78 occurrences) ct cie « richesse" (47 occurrences). L.'arehéologie des 
médi<ls er l'archéologie cie littérarure se nourrissent clonc sensiblement des mêmes rhèmes; ;\ 
s<lvoir le mvstère, l'<lvenrure, puis 1<1 richesse er l'enguêre (Le(lueux, 1988; ,\lexandre-Bidon, 
1986, 1988). 
Les rennes les plus utilisés clans les titres sont clonc les lieux et / ou les périodes hislU­
riclues abordées dans le film. L'argument principal avancé par l'émission repose essentiellement 
sur la répuration du sire en guestion. On voit bien ici gue l'archéologie reste un moyen et pré­
rexte au voyage. La promesse repose également sur des représenr<ltions circulantes il propos de 
l'archéologie er laisse envisager un passé mysrérieux cr plein d'aventures. 
3.2. Les critères influant sur les modes de représentation de l'archéologie 
Si l'archéologie appar<lÎt sous différentes formes, clans plusieurs l'Ves de discours so­
ciaux, s'<lclresse il un large panel de publics et mobilise les représemarions les plus courantes de 
l'archéologie; eUe n'est p<lS la « même" d'une chaîne il l'autre, cI'une période de diffusion il 
l'autre er d'un genre il l'autre. Plusieurs rris croisés permerrent de le vérifier!". 
3.2.1. L'influence des chaînes 
On observe d'abord des écarts significatifs de la représenration .le l'archéologie en 
foncrion des chaînes. ,\rte présente une plus grande variété de périodes étudiées tandis que les 
aurres chaines sont plus cemrées sm des époclues « phares ", plus connues. Ainsi, l'~g)'pre esr­
elle proporrionnellement beaucoup plus représentée sur France 2 ct TI'1 que sur .'\ne cr h<lnce 
5/ La Cinguiéme et l'empire romain est lleaucoup plus représenté sur M(), Clue sur les autres 
chaînes. 
Les continents privilégiés varient aussi d'une chaîne à l'aurre : l'Asie esr privilégiée par 
,\rte, l'Afrique et l',\mériclue 11ar TF1, l'Europe surtour IHr fr'll1ce 3, France 5/ La Cinquième 
Cl M6 (France 3 esr la chaîne gui, pruporrjonnellemenr, prul,ose le plus .le documents sur la 
l'r<lnce cr [>.16 esr celle gui propose pml1orrionnellemellt, le plus .le documenrs sur 1'1 r'llje). En­
suite, le tral·ail er la démarche archéologiques sonr plus ceIllraux clans les émissions de j'vl(), ,\ne 
il~ L'étuJc- comparée Je~ tltres t'Il fonction Je::; chaîne:" genrè:' èr Jes J,HL'S de Jiffusion Jes émissions n\::q pas Vf::U­
menl conclt::lnte : pel! de différènces :,'obsen·tnt en fonction des dil'férenrs genres, c!laines ou dèS 'lnnêes. On peUL 
penser llue l'oLltll d',1l1al~'sê st:lll<lnti'-ILlc Il'csr pas adapté à l'éruJc de tiLre:, aus:,i COLins LI lit' CCLI:>' <lllillysés1 ou hienLlu'i! 
n\ a [la;; vrllimcnr cle différence:' dans les rjrl'cs en fonction des v<1riables retenues. Alors, on petit considérer '-Ille les 
lill'è::; ne :'OnL pas le rel'leL des différences ObSèl"VeeS d<1ns les emis:,ions el lJu'ils ne sont donc pas Haimem un indice 
fj,lhle de la rebtion prop():,éc ù l'aum: el au passé. 
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P<irtil: 1 - I.,('~ impérati"~ de );1 (oosrrunillll d'Ulll: rc..:larÎon au pa~;;.é el il l'homme du P<l$Sl; 
et I-rance S / La CinCiuième et sont plus périphériclues clans les émissions de TI- 1, Fr~nce 2, 
rrance 3 (émissiuns principalement tournée, vers le tourisme, le vuyage), 
Et puis, selun la chaîne de diffusiun, les émissiuns ne montrent pas les mêmes 
« facettes» de l'archéologie: quand Tf1, France 2 et Francc 3 utilisent plutôt les savoirs liés à 
l'archéologic puur décrire un thème (par exemple, l'évolution du maquillage il navers les siècles 
ou les animaux domestiques il tra\'crs les siècles, etc,) pour faire une visite de site archéulogique, 
Arre propose plus des émissions cCl1trées sur les fouilles cr les an~lyses, L':lrchéolugie sous­
marine a cependant la tll'eur de TrI er France 3, MG paraît plus pruche de ee Ciue propose Arte 
et france 5, avec plutôt des ,walyses er des recunstituriuns d'artefacts(,8 
Le sujet de l'émission semble tout autant dépendre de la chaîne de diffusiun ' les émis­
sions d'Arre sunt plus centrées sur un hum me du passé uu sur une fouille; sur Tf1 et t-:IG, 
l'émission est ccl1t:rée sur l'étude d'un l'csrige; France 3 cr France 5 / La Cinquièmc proposcnt 
plus dcs visires de pa)"s cr dl' régions par l'intermédiaire de sites archéologiques cr enfin èdC> 
propuse plutôt des émissiuns centrées sur une techniCiue d'~naJyse uu de reconstitutiun (c'est 
.surtout l'émission « E=i\IG » qui propos~ ce genre de reporr~ges il multiples reprises), 
Pour résumer, l'archéologie a un nîle moins central dans les émissions diffusées sur 
TrI, france 2 ou france 3, Elle apparaît \'l'aiment comme le >ujet des émissiuns cie MG, france 
5 / I~ Cinquième et t\rte, alors cju'elle est un sujet périphérique d~ns les émissions de TP 1 et un 
prércstc au l'uvage sur TPI et Pr~nce 3, Une véritable seissiun eSt obserl'ée entre ces deux tlVe, 
de chaînes: les deux chaînes privées (TI-' 1 el M6) ne proposent pas du tout I~ mème image de 
--_._- --- ­
l'archéologie que les autrcs chaînes, ct se centrent plutôt sur des époCiues et des ra)"s plus 
connus et moins dil'ersifié" Les chaînes moins « grand public» approchent des thèmes plus 
\'arié>, et sc centrent plus nettement ,ur le tral'ail archéulogiCiue, 
3.2.2. L'influence de la période de diffusion 
L~ tendance ()bsnl'~ble entre 1995 et 2008 va dans le sens d'une hausse de la présence 
du ducuIl1ent~ire et du ducufietion sur ]"lrehéulugie (un p~sse de 14% il 37'!,,, de c1ucument~jres 
er de 0 il 3% de docufietiuns entre 1995 et 20086"), tandis que I~ présence des magazines a ten­
dancc il diminuer au fil des ans (on passe de 70</'" :l 40% de l'ensemble du e<)rpus), Les périodes 
représentées. ainsi que les formes de l'~rehé()lugie restent il peu près stables au cours des ;tn­
(,'~ 1.1)r.... yut:: tl()lI~ c.::lTlploynll;o, le terme I( .lI'{L'LIClll, nous Ct1lènd()l1~ un (lbp.::l !ll)]LUll un \'csugc alithenullLll:, recnnsmué
 
pour l'xphY\Jl:I' :-l.:~ modes de Llhricltlol'l (Hl pour être c:\pos{: en lit'll er place du vestige.
 
(,'1 Comme nn le "erra, le genre d(J(ufktlon ilPlxlrnÎt J,ms les l);\~es c.lc.:: l'Jl\;trhè~l1e à cel.tc période.
 
Chapirrc,; 1. r.'archéologie, S~i dirfusion Ct sa place il la télé\·i~i()n 
nées. Les continents représentés sont à peu près toujours les mêmes, sauf pour l't\sie, qui béné­
ficie d'une forte hausse de la représentation (on passe de 10 à 22% entre 1995 et 2008'°). 
Le sujet de l'émission semble é\'oluer au fil des ans: l'archéologie semble a\'()ir un rôle 
de moins cn moins central Jans les ém:ssions, de même que le site archéologique en tant 
clu'élément de visite. Les émissions Ont tel1(lance à sc centrer de plus en plus sur un homme du 
passé, sur une civilisation ou sur une fOllillc en particulier. La rcprésentation Je l'archéologie 
rcsre ccpel1(lant sensiblement la même durant la période qui nous occupe il l'égard du moins, 
des critères rerenus pour cetre analyse'l. 
3.2.3. L'influence des genres 
Les genres influent également sur les représentations de J':Hchéologie à 1:1 rélé\·ision. lis 
influent d'abord scnsiblement sur les pénodes ct les lieux qui SotH l'objcl des émissions: les 
séries documentaires et documentaires semblent aborder des périodes plus "ariées quc les au· 
tres genres, les documentaires abordent plus l't.f,'yptc que les autres genres, les docuficrions 
semhlent plus porter sur la préhistoire et sur l'cmpire romain, cr les séries documcnt:lIres por­
rent plus sur les hominidés (paléontologie humaine). Les magazines semhlenr plus centrés sur 
l'Europe el' les documentaires semblent plus eenrrés (lue les autres genres sur l'j\sie. 
Les docufictions el' documentaires semblent privilégier la découverte d'un homme du 
passt: ou d'une ci"ûisation beaucoup plus nettement '-lue les autres genrcs. Les documentaires 
sont les émissions qui rel~rerl[ le plus l'hiStOire d'une fouille tandis que les magnines ahordent 
plutùt la qucstion d'un sire ou d'un \'cstrge en péril ou la découverte d'un site arehéologi'iue. 
De I~ mème m~nière, les doculnentaires et séries documentaires semblent plutüt abor­
cler les fouilles et analyses, tandis 'lue les docuflctions montrent plus de reconstitutions des 
hommes du passé et que les séries documentaires et magazines montrent plus des visites de 
sites. Les magazines semblent plutôt dé\'elopper un discours fondé sur des 5avoirs archéologr­
'lues sans pour autant en montrer les d~marehes cr! ou les résultats. D'ailJeurs, dans les docu­
mentaires, l'archt'ologie en tant que prati'-luc semble érre plus centrale 'lue pour ks autres gen­
re::.., 
Notons '-lue chaque chaine senlble avoir un genre dc prédilccticlI1 : 1\'16 favorise l'l'ès 
nettement les magazines, Arre les documentaires, TF1, les mag~zines et series documentaires et 
France 2, 3 et S, les magazines. J\imi, les tendances observees en fonCl'ion des ehaines 
"'II Il n()lI~ .:~r cepenJant J ifflcile J'explîllll(:r Ccl:(' hi111:'SC anx les Il)fOnllmiolls donr nous disposons,
 
-, Si le~ représenllltlOnS Je l'archêologie n)évoluc:nt pas \'r~imenl dans le lemps, on vèrra qu'jln'cll n\~$l p:'\s de mémt
 
C\)llCtrnan[ la relalion proposée au p<1ssé.
 
Partll: 1 J..<:~ lmpératif~ dc la cun:-:.nucrion d'unt' relation au r~l~sé cr il l'homme du p;lssê 
,'appliquent, de (ail, aux genres. Chaque chaîne ayant cles genres de prédilection, il. est c1if(icile 
de sa\'uir quel critère est le plus significatif il ce 11i\'eau de l'étude. 
Ces observations sur les chaînes de dj(fusion nous permettent également ci'eJwisager 
une influence assez fone des publics ciblés sur le contenu des émissions et la représentahon dc 
l'archéologie qu'elles offrenr. Néanmoins, ces observations resrenr dépendantes des contenus 
des nut.ices étudiées pour chaque émission. Elles devront donc être corroborées par le \'ision­
nàge de certaines émissions. On devrà également év;t1uer ]'innuence des genres, ch~Încs ct dates 
de diffusion sur la rekltion que ces émissions proposent au passé. 
Conclusion du chapitre 1 
Ce premier chapitrc permet une meilleure connaissance de l'ublet de l'écude 
(l'archéologie il la télévision) ct du COlltexte général cie la rechercht~, grâce llolàmment aux 
puinrs cie \'ue des archéologues et des SIC ci'une part, et il J'étude du tlux dc l'archéologie il la 
télévision cI'autre part. 
I.'archéologie cn tant que discipline scientifiquc permet de construire une relàtion au 
p~ssé et il l'homme clu passé, le vestige étant le support de certe relation. C'esr bien 
!'lI1terprétation des sa\'uirs et vestiges archéolugiques qui permet de funder une relation scienti­
tique ,ct symbolique .IU passé. Mais ·Ia maniére- du nt la stiencè arehéologicJue s'est' cunstruite et 
scs difticuIH~;s actuelles juuenr sur la diffusion de ces savoirs. Les spécificités de l'archéoJogie 
pcU\'ent ainsi strucrurer le discours sur le p'lssé. Les représemation.s 'Ille l'archéologie mobilise 
intlllent nOlamment sur la tradition de vulgarisation dans laquelle elle s'inscrit. 
Lt puis, l'étude du terrain par le biais du corpus dc référence montre que le média 
« télévision 1) ne propose pas qu'une seule archéologie. Plusieurs furmats, genres, (ormes et 
rôles de j'archéologie cuexistem il une même période. On peut suppuser que ces formes variées 
concourent il l'instigation de plusjeurs relations possibles au passé, plusieurs « seuils » cl'enrrée 
au passé (lU à l'homme du passé. 
Quatre observations doi\'ent être gardées il l'esprit en fonction de cette étude du ter­
ràln: J) on mesure d'abord les enjeux de la question de la relation all passé, au vu des enjeux 
sociaux Jc la diffusion des s<l\'oirs archéologiqucs (enjeux identitaires ct patrimoniaux surtout) , 
2) Cellc allak'e invite cn'uitc il conSidérer les émissions de télé\'islon comme cles discours cirtH 
l,tilt d'1I1s la s< ,ciété CI Jonc, ,i l'n\lsager les rCI)résenrations soCi'lleS «lmnlC des éléments qUI 
\tructurcnt ces discuurs ; 3) l'importance de là mise cil sCl:ne du vestige dans la médl:ttiuII des 
s<J\'oirs semble ég,tlcll1el1l clt~rcrlTlinantc dans la c(lnstruction d'unc relation au passe, '.lInsi llue 
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les proprietes mêmes du site dont il est question; 4) enfin, ces observations nOlis invitent il 
elwisnger a\'ec prudcnce J'influence de plusieurs variables comme le cunn:xte de la diffusion 
dans la construction de discours variés sur le passé. 

CHAPITRE II 
CONSTRUIRE UNE RELATION AU PASSÉ: L'ALTÉRITÉ ET L'ABSENCE 
Ct' deuxième chapitre porte un regard analytique sur la question elle-même (et non plus 
seulement sur l'objet cie h recherche) et pointe les différents problèmes posés p,n 
l'établissement d'une relation au passé cr aux hommes du passé. Il débouche sur la fonnu!ation 
cil' la problématique ct des premières hYI)othèses de recherche, 
Instaurer une relation au passé soulève selon nous deux l)rineqHux IYI)es cie probk 
mes: 1) les hahitalHs du passé sont des inconnus qu'il faut rendre (i l)roel1cs» du SlleCl'ltt'ur, 
tout en les maintenaIH il distance. La question est donc liée il !cl problCmarique dl' la relarion ci 
l'altérité en général (première section du chapitre). Ensuite, 2) l'homme du passé n'est pas 
(i renconcrable» cLl11s le présent, mais la télévision offre la possibilité cie le représenter il l'image. 
Elle doit donc rendre (i présence» 1'« absence» et cette représent:ltion pose des problèmes cie 
"faisembbncc cr interroge noramment 1,1 frontière emre fielion ct réalité (deuxicl11c secrion). 
1. La relation à l'altérité une série de tensions à résoudre 
I.e premier point de rupture entre le spectateur ct l'homme (lu passé est l'alrériré fon­
damentale cie cc dernier. L'homme du passé ;1 l'écu dans un autre contexte, a"ec d'aulTcs va­
leurs, d'autres caclres de référence, d'autres mœurs, c1'autres langages que ceux des spcctareurs, 
ct arbore même parfois un autre physillue, pour les périodes les plus reculées (p:déolithi(lue). 
Trois ,'"olets de la question se dessinent: comment [leut-on instaurer une relation avec un 
homme si différent du spectateur ;J Comment la télévision, un média de la I)wximité, peut-ellc 
intéresser un spectateur conreml)orain à l'homme du I)assé ;J Et entin, que peut-on dire de la 
questiun de l'altérité ct du rapport ;i l'autre, il l'heure actuelle ;J 
]J;.t.rtic 1 - J ,C~ irrl\,~rnt1f~ de 1:\ cnnsrnlcrÎ(ln d'unt' n:Lnion :'lU p3SSl: ct il l'homme du passé 
1.1. Établir une relation à un autre dans le passé: significations et diffietùtés 
La 'Iuestiun ck la relatiun au passe s'inscrit dans une 'Iucstiun plus large: celle du rap­
purt il l'autre et il l'altérité. Le champ um'en par cette prublématique est cependant bien trop 
vaste puur cn faire ici le tour. Nous propusuns de n'envisager 'lue les éléments qui peuvent 
nourrir une approche cummunicationnelle du rapport au passé ct aux hommes du passé. 
1.1.1. Penser l'autre pour se penser soi-même 
L'« autre », du latin 17//1'1; se définit par rapport a un même, personne, chose ou 
état: « est autre ce qui n'est pas la même personne ou la même chose» dit le Littré. La philoso­
phie s'interroge ainsi sur la possibilité de concevoir l'autre comme différent de soi, étranger et ,\ 
la fois, cUmme un duuble. 
« Un moi qlll n'est pas moi et se prétend tout de même mon ~embbble, mon alter ego, 
un autre soi en même temps 'lu'un autre 'lue sui [...1Quelle que soit la façon dont on le 
pense, comme un ennemi ou comme l'incarnation d'une humanité partagée, autrui ap­
panût inséparable de ma propre subjectivité.» (Universalis, 2009.) 
Comprendre ct penser j'autre ne peut dunc se faire qu'à partir de soi. finalement, la nutiun 
philmophique J'altérité sert il définir l'être dans une relation 'lui est fondée sur b différence. 
« Le IDoi ne peut prendre conscience de sun être-mui 'lue parce 'jU'i1 existe un nUll-lTlui 
'lui c~r autre, "lui cS[ diffèrenr. Il s'oppose au concept d'idenritè qui signifie que la rcla­
tiun entre deux êtres est cun<;ue SUI' le mude du même.» (Charaudeau et J'vlaingueneau, 
2(J02: 32.) 
i\·lais pour Emmanuel Levinas (1949), lOutes les tentat:ives cie la « philosophie occiclen­
tale» puur penser l'Autre il partir du ji/foi témoigneraient de 1'« illSurmontable allergie », de 
l'horreur qu'inspire !';\ucre « llui demeure Autre ». Ces interwgations Ollt dessiné une parr 
importante de la toile de fond des réflexions issues de 1"\r1thropo!ogie. Il'Iais comment alors, 
peut-on Instaurer une relatioll avec un homme du passé 'lui serail" radicalement différellt de 
« nous») Cnmmcnr instaurer une identification ~ l'aurre salls pOUl" ~utant le réduire il Ull 
mêlDe? 
Denise Jodeiet (2005) distingue « l'altérité du clehors» et « l'altérité du dedans» 
L'altérité: du de,bns, rUi;re il ceux 'lui sc distinguent de nuus par un mm uu Ull :Iutre mais évu­
luent dans le mème espace SOCJ:l1. 
« Ceux qui, mar(lués du sceau cI'ulle ciin-érence, qu'elle ,oil" d'ordre physique ou corpo­
rel (coukur, race, h<lndlcap, genre, cre), du regisrre ues mu::urs (mode Je \'ie, forme <k 
sexualité) "u liée il une appartenanc<.: de woulx (national, ethnique, c()mmun~u ~ire, re 
11~IL:UÀ, <.:IL.), sc disllIl,'LlLll\ ;1 lïlllùieur d'ull Inêrne ensemble SOCial ou culturel et peu­
\'ent \' l'trc considC:'rés comme source cie malaise ou de menace. » (lb/ri. . 1O.) 
1.'airérltê: du deh'Hs Cr.H1ClTlle ccux qui som extérlcurs il norre culture. 
Ch<1pinc Il - ConsnulI"C une relllri()n au pas:;é: 1'<1Ir.ériré cr l'ah~cnre 
« Le~ ra)'s, peuples ct groupes situés dans un espace etlou un temp~ di~tant~ et dont le 
caractere « lointain" voire « exotique» 1...1établi en regard des critèrc~ propres il une 
culture donnée correspondanr à une particularité nationale ou communautaire ou il une 
étape du développement social et technoscientifique.}, (ibid. : la.) 
L'homme du pas~é e~t bien un autre « du dehor~» pui~qu'i1 est lointain et n'existe rlus, mais il 
est aussi un autre « du dedans» dans la mesure où il est notre ancêtre, celui sans Ielluel nous ne 
serions ras 11résent d'un point de vue génétique ct symbolique. Il est donc extérieur au moi ct 
une I)art de moi; il la fois ip.re et Idem. Poser la cluestion de la relation il l'homme du passé, c'est 
nécessairement renvoyer au fondement de notre identité, il la question des origines. Des enjeux 
svmboliques peu\'ent peser sur la représelllat..ion de notre aneétre. J\lors, les émissions de tékvl­
sion peuvent-clics le représenter avec des comportements ou des valeurs qui sont: conrraires il 
ceux cI'aujourd'hui, comme le cannibalisme ou la polygamie par ewmple 2 11euvent-elles explo­
rer ses clifférenccs autant que ses similitudes ~ 
1.1.2. Parler du passé: un miroir tendu au monde contemporain 
La diffusion des diseuurs sur l'autre est ainsi un miroir puur leurs émetteur~ et leurs 
récepteurs. D'ahord, l'établissement d'une relatiun il l'autre est aussi un muyen de se dUinir soi, 
rar n1pporr il l'autre (I~esaffre, Scllall : 20(8). Cela signifie également que la relation il l'homme 
du r;1ssé (lit toujours quelque chose de la relation il la société, au contemporain: « c'est toujours 
la réflexion sur l'aleérité qui précede ce pennee toute définition icienritaire » (i\ui-':é, 1994' H·i). 
Par ailleurs, Hérodute a construit son œuvre sur l'Histoire i,'Tecque comme un miroir, qui inter­
roge sa propre iclentité. En parlant clu passé, il tend également un miroir à ses cuIHempl)[;lins. 
«Si Hérociote a choisi les Scythes comme parangon cie la barbarie, c'est rarec (lu'i1s ont 
toujours fasciné les Grecs (par leurs victoires et leur numadisme nutammenr). II se base 
sur un savoir partagé pour raconter une histoire qui met en orclre le monde ct construit 
I)uur les Grecs une représentatiun cie leur passé proche, miroir ù travers Ie'luel eem; llui 
sont \'enus ensuite ont cu tendance il voir le monde. 1:histoire racontée sur les Scvrhes 
est une manière cie traduire l'autre clans les rcrmes llu sa\'oir commun grec ct, pour 
faire croire à cette élaboration, Herodore '1 mis ell place route une rhérorique ,le 
l'alré.,.iré. » (Iodelct, 200'i : 2S.) 
Ainsi, deux règles régissent la consrruerion de l'altùitc distante (Tmlurm', 1')S9). L'ne 
qui construit l'mitre comme moins bon que soi ct unc qui construit l'aurre comme meilleur. 
« Celle d'Hérodote servanr d'archétype de la pensée natiunaliste et des formes archal­
ques du patriotisme et selon laquelle plus on est loill[ain, moins on est estimable; celle 
cI'Homère, archétype des écrits inspirés par la fascination cie l'exotisme, selon laquelle 
plus éloigné on est, meilleur on est; l'éloignement pr()\'o(lue l'am'ait sur foncl de criti­
que de soi. Avec la première règle, une identité positive conduit il une construction né­
gative de l'altérité· ; avec la seconde, une identité négative conduit à une construction 
positive de l'altérité. Cependant dans les deux cas, on ubserve une mt'me ignorance de 
ce 'lu'est l'autre qui n'est jamais (Iu'un miroir où se projettent, en images inversées, les 
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l'arnt: 1 . 1A::-. impératif:- dc la C()Il~rrllC .. :tion c1'une: rdatloll au l");l::-~C CL à l'tu InHnl..: du paS:-iC 
Cju;uiu:,s du soi ou en images idéalisées, les qualités dont l'absence est critiquée en soi. » 
(lodelet, 20n5 : 2\).) 
POUl' cela, des représent~tiuas sociales plus ou moins valorisantes du passé, peuvent être mobi­
IlsL-es. On pense noramrnel11 il l'impact du film l ,II ,~/I{'m' du/ell sur la rcprésenration de l'homme 
de NCill1<lenal, 1,1 l'ision des Vikings comme barbares assuirfés de sang, l'impact des péplums 
sur la reprL-scnt~tion des Romains. Cerr:lins archéologucs ont parlé de {( racisme temporel)} à 
l'égard de ces reprL-scnwtions, lors d'un colloCjue en 2008 (Da vallon, Fion, Schall, 2008). f)es 
représentations circuletll donc et peuvent ètre mobilisées p~r les émissions même les plus sé­
rlcuses. en ronctiOll de l'utilisation que l'oll veul raire du passé. 
Une troisième voie se profile d~ns la notion de filiation inversée, dél'eloppée par Gé· 
rani Lenclud (198ï). Cette notion exprime le lien qui unir une génération aux précédentes: en 
rait, c'esr nous qui choisiss:ms de reconnaître dans nos ancètres, des v~leurs d~ns lesquelles 
nous nous reconnaissons aLssi. 1:~utre est donc un construit 'lui porte les valeurs actuelles cie 
norre société. Comme le rcm~rllue Tzvetan Todorlw (1 t.>91) à propos de Chtiswphc Culomb, 
<.ju'on pense l'autre comme un mêmc ou l'aurre comme un autre, la connaissance de l'autre 
semble de toute façon difficile. Et clans les trois cas, j'observareur projette toujours ses repré­
sentations sut l'autre pour mjeu~ se dé.finir. 
« Ou bien il pC'nsc les Indiens (sans pour ~ur~nt se servir de ces tcrmes) comme dcs 
êtres humains il part entières, avant les mêmes droits Clue lui; mais ~jors il les voit non 
seulement égall'-. mais aussi idenri<.jues, el' ce comportement aboutir il l'assimilationniste, 
il I~ projection de s~s propres valeurs sur les autres. Ou bien il parc cie ia différence; 
1Tl~IS celle-ci eSI IlTImédiatement traduite en termes de supériorité ct d'infériorité (cians 
son cas, évidemment, ces sont les Indiens qui sont inférieurs) : on refuse j'existence 
d'une substance humaine réellement autre, 'lui puisse ne pas être un simple état Impar­
rait de soi. » (ibid. : :8.) 
1.1.3. Une nécessaire distance le r61e de l'observateur 
I.a réelle eomj)rèhensiun de l'~utre p~sse donc p~r la recherchc d'un équilibre cntre 
disranciation el identiticatioll il !'allrre. l.'ulle comme l'aulTe pose des problèmcs rondamentaux 
dans la conn,lissance de l'autre. Pour !\:fondhcr I<alini (2000), la disrancc entre l'autrc cr soi ne 
p()urr~ jamais 0tre totalement abolie. La notion du différenr fait prendre conscience que quel­
llue chose n'est pas s()i-rnên~e et donne le pouvoir de concevoir l'autre. l\his surtout, l'approche 
de l'autre ne doit pas être U:le « reeonfiguratjon de l'autre il partir du même, car ce serait assu­
rérnenr sa perte ». C'est la « reconnaissance fascinèe de sa distance» qui doit conduire la 
cunnaissance de "autre (ibid. : 90). 
l3errolt Brecht (I\:lichcl, 1992: 129) Illonrre d'~illeurs llue lorsqu'il n'est pas possible 
pour le puhlic d'ulle I)icee de rhL-âl'rc de s'identifier au Ilcrsonnage, l'cffet pruduit SCLI de lui 
faire prendre scs distances, cent' fOlS llar rapport' ;\ la ticrioll, en Je renvoyant ù :;a condition cie 
Kn 
Ch:-lpirre r1~ Construire une rt.:huiorl iHJ pas:-;é: l'::lIrérité et l\\b:-;ellct' 
spectoteur ou de lecteur. La stratégie qui consistera donc il proposer une relarion « fusionnelle », 
« identifiearuire » il l'homme du passé ou bien au contraire, il le mettre il distance en rappelant 
qu'il est une représentation, paraît dune décisive dans la mise en relatjon il l'autre: « sans cc jeu 
de différence et d'identification, il n'y aurait pas de science de cela même qu'on veut connaître» 
(l<alini,2000). 
En anthropologie, il a été montré ljue l'autre est toujours défini au regard de « l'identité 
d'un observateur occidental archétypique » (Augé, 1994: 83). Cet obsen'ateur occidental duit 
marquer sa présence dans l'énonciation et sa distance :\ l'énoncé par une position de retrait par 
rappurt i\ l'observé ct par rappurt :1 l'énuncé. C'est pourquoi la connaiss;lI1ee anthropologiclue 
peut etrc conslcil:rée comme un travail cie médiatiun sur la distance ct la différcnce (I(alini, 
2()OO). Cc point nous semble rout :1 t-ait impurtant pour penser la relation il l'autrc construite par 
les émissions de télévision: LJui est cet obsen'ateur médiateur) Cumment joue-t-il sur Ic dispo­
sitif en place ~ Que pruvoLlue 11 col/ira/iu sun absence? Pennn-il à lui seul de mieux cunnaÎtre 
l'homme du passé;; El de le rendre allachant) 
1.2, La télévision, objet relationnel: un jeu de distance et de proximité 
I.a prise en chorge du discours SUI' Ic passé pol' la télévision induit aussi Lies spécificités 
liécs il cclles du dispositif médiatiquc lui-meme. I.e « gouffre» Llui sépare les contemporains lie 
leurs ance·tres ne peut être diminué que cognitivemelll, grace au:-; recherches dcs archc'ologucs 
et il la diffusion de ces savoirs. Le choix du canal télévisé apporte une furce au discours sur le 
passé lJui il elle seule, Justifie cette étude: la télévision est un objet relationnel qui cherche 
['instauration d'un lien fun avec le spectateur. Cumment olurs peut-elle instaurer cette pJ'()~lllli­
té a\'ec une science comple~e cumme l'archéulogie t'l un passé ct un « autre» si différent) 
1,2,1, La télévision et Jon contexte de réception un « terminal relationnel)) 
Tout d'abord, l'image est le canal privilegié pour construire une relation. Pour Cene­
\iève Jacquinot (1977 . 71), le film (documentaire) est structuré par deux énoncés: l'énoncé 
linguistiljLlc Ct l'énoncé iconique. C'cst dans 10 rencontre de ccs deu~ « registres ,,-2 dc l'énoncé 
Llue sc construit le sens. Le premier registre (le registre linguistjque) <lurai[ des I)()ssihilités Llue le 
second (le regisn'e visuel) n'a pas et rt'cip[,()cluemenr. Le langage peut nier, I1ltnroger, eXI)rimer 
le général ct le particulier, l'image :1 J'inverse ne I)eut Llue montrer. j'dais l'image mobilise aussi 
l'affecrivitt· et instaure la relatiun avec le spectateur: « c'est cette dernière, en effet, qui place le 
":''2 L'aULè'lIre d~signe l'image el le son comme deux énoncés dislincls. Pour ne pas les confondre avec les produits Je 
l'énonciatioll, nOLIs préférons le tl':rme <~ registre ». Ll'.:s deux registres pclrticipent à la construction d'un même énoncé. 
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discours télévisuel sur l'axe de la relation courte» (BarLJero, 2002: 180). Tous les langages de 
l'Image (comme le cinéma) instaurent donc une relation particulière al'ec le spectateur. 
« Les langages digitaux sont plut()l aptes à transmettre des contenus, alors que les 1>ln­
gages analogiques instaurent des relations (étant bien entendu que ces deu); aspects cie 
la commllllication, contenu et relation, sont toujours présents et que, par cOI1.séquenl 
les modes dc communication digirau~ et analogiques coexistent et se complètent à 
l'écrit comme au cinéma: nous définissons ici cles rendances). Il en résulte llue la trans­
formation du langage digital en langage ana/ogi<.jut' s'accompagne cie pertes non négli­
gC;lbles d'informations sur les contenus et que l'opération inverse entraîne la raréfac­
tion des élt:ments relationnels. » (Vallo)'e, 2005 : 41.) 
r-.·Iéme s'il paraît iml)wbable que relation et contenu soient en concurrence directe (comme s'il 
s'agissait d'une sorre de « vase communicant »), la relation serait du côté de l'imagc plus '-lue dc 
l'écrit. La télévision et le cinéma seraient donc cles médias « relationnels », aptes il établir une 
relation elltre le spectateur et le dispositif. En effet, il semble plus parlant de voir un homme 
préhistorique utiliser un biface, que d'elltendre ou lire la description de son utilisation. L'image 
e~pliyue, montre, eSt facilement accessible et mar<jue potentiellement plus facilement le speeta­
tcur. 
Dans ces langagcs de l'image, il y a celui du cinéma ct celui dc la télévision. Chri,ticln 
Metz (1971 176-180) a soulignt' les nom breu~ points communs e~istants entre films de cinéma 
et films cie te!évision : la matière de l'expression et les codes qui régissent le fonctionnement du 
film constituent un langage uni<lue. C'est par ailJeurs ce <lui rend pertinentes les méthodes 
d'analyse clu film cinématographique pour la télévision Oacquinot, 1977 : 29-30). Cepenelant, la 
téiel'ision n'est pas le cinéma' elJe a ses spécificités et contraintes qui en font un objet techni­
que, social et slmboliLlue particulier. .lean-Claude S()ul~ges (2005) souligne que comme techno­
logic de communication, elle serait restée sans avenir si elle n'était pas devenue un spectacle et 
une in>litution humaine par laqueLic e1es homme, communiquent m'ec d'autres hommes. I~t 
PUl" un système de télévision ne fonctionne pas sociologiquement, économiquement, politi­
quement de la même façon qu'une unité de production cinématographiquc. Enfin, la télévision 
présente une diversité de genres de documents alors que la prociucrion cinén1atographique e,1 
esselHieJie.Jnenr cie la fiction. Les bouleversements (lui traversent les sociétés actuelles et surtout 
l'accélération de l'information instaurent dc nouveau~ types de liens sociau~, des nouvelles 
formes de rcprésentation, ct un nouvcau rapp')n au monde. Tout ccla forme, pour les médias 
de massc, de nuuvcau~ cnjeux. Cc constat est surtOut ,-niable pOUl' la télévision, (lui est « la plus 
puissante» de ces médlatiDns collectives ct yui « condcnse ct cristallise l'ensemble de ces yues­
l]<>rlnemCrllS» (Soulages, 2005 : 5). 
I.a lekl'islon esr Jonc un ohlet rclatHlnnei sous plusieurs aspeci s. L'objet maL-:ri~! 
« puste de télél'ision » peut fonctionner en lUI-même cumme un miroir de la l'ie yuotidlCnne, ~u 
sens prDpre comme au sens figuré. La télévision n'est pas uniyuemenr génératrice d'llnages 
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lorsqu'elle esr allumée, on peut aussi y voir norre propre image s'y reflélCr: « même éreint un 
écran de tt:10l'ision donne roujours à voir» (\X!inckler, 2002: 29). Et une fois allumé, le poStt' de 
rélél'isJUn ne perd pas sa fonnion réfléchissante et insère le specrateur cians l'image. Le conresre 
de réception inclut surWur la réiel'ision cians un contexte familial, contrairemt:m au cinéma, La 
rrincirale caractéristique Cjui distingue alors la rélévision d'autres médias du son cr de l'image, 
csr le rarJlo[( de rroximité qu'c11e rropose au sreetateur. La rélévision csr double:: clic montre 
le monde (dans notre cas, le mondc scientifique, le mondc rassi: cr le \11onde de la télévision 
prineiralement) et propose une relation au spectareur. Elle peur donc êrre observée il rral'ers 
son acriviré cie monsrration cie l'univers et simulranément comme un « terminal relationnel» 
selon l'e);pression cie Jean-Claude Soulages (2005: 203). Dès les rremières ciécennjes de la rélé­
vision, André Bazin (1955) soulignair d'ailleurs le « sentiment ci'inrimiré éprouvé par le téléspec­
tateur uvec les personnages présenrs il l'écran» (ciré par Locharci, 20(2), Raffaele Oe Berti, 
Alberto Negri er Paolo Signorelli voienr la rélél'ision comme un ,;upport dl' relarions aveC le 
specrareur Pour JesLls i\:lartin Barhno (2002), la créarion d'un comacr est même l'un des disJlo­
sitifs-cks forgés par la rélél'ision, 
« Les mécanismes au moyen des<-juels la rélévision spécitie son m(.>de de communica­
rion en l'organisant sur l'axe de la foncrion rhari<-juc (Tt Jackobson), c'esr-il-dire sur le 
mainrien du contact. Fonction <-jui s'exerce non seulemel1t il cause de la dispersion de 
l'anention dans la quotidienneté privée - par opposition il la concenrration dc 
l'atlentjon dans la salle publiCjue et obscure de cinéma. Il s'agit d'une Cjueslion moins 
psychologique er qui requerrait une étude avec l'apporr de l'anrhropologie: Je 
l'irruption du monde de la ficrion cr du spccracle dans l'espace de [;1 Cjuotidienneré cr de 
la rumine. » (ibid. : 178-179.) 
Enfll1, les règles du journalisme s'appliCjueot particulièrement ù la télévision et particu­
lièrement. aus genres « infonnarifs »: dcvoir de lisibililé cr dcvoir de I)rosimiré. Pour cHprer 
l';jrrenrion du speCtarcur, il faur traircr de sUJcrs qui l'ilHércssenr, cr donc, dc sujers prnchcs de 
lui. C'esi ce qLle l'on appelle « la loi de la pro);imité», IJlc pennel aux Journalisres d'évaluCl" 
l'importance de l'information en fonction des habitudes dcs spccrateurs. Il l' a d'aIH)«1 la 
proximité temporelle, surrour dans les acrualirés (le fair Cjue les acrualités aient un lien fun avec 
le présenr) ; la proximité géo!,,'Taphique (la loi du mon-kilomètre l'CUI qu'un mort près de cheL 
soi air plus d'jnrérêl que deux morts dans une aurlC l'ille, cii); dans un pays l'oisin et un million 
dan,; un pays loinrain, pauvre er méconnu) ; la pw);imiré affecri\'e (concerne la nature humaine, 
les passions: cc qui (,lir l'humain CSt toujours rlus intéressanr) et enfin la proxllnit0 sociale (Llui 
l'CUI' Cjue l'on s'intéresse rlurôt aux carégorics socioculrurelles ou socioprofcssionnelles <-jui sonr 
proches de nOLIS), 
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1.2.2. Un contexte concurrentiel qui accentue la recherche de proximité 
I.a l"ék:vision cst donc un terminal relationnel parce qu'c11e en cSt «eapQhlc n (l'arec 
llu'ellc est un médl:.l de l'Imagc, yui trc')ne dans l'intimité des spectal"eurs, yui pcut él"ablir des 
liens ~\\'ee dcs figurcs r(;currentes), mais aussi [lHCC qu'clic le" doit n. I.e contexte concurrentiel 
dans lequel elle évolue, depuis b dissolution de l'URTF en 1974 et accentué par l'arri\'ée ré­
centc de la TNT, a ilmcné la télévision ~ une pluralité de présences, destinées à établir différents 
liens avec les spectateurs'}. Les chaînes doivent plaire, séduire un public que l'on considère d~tns 
sa pluralité, C'est ainsi 'lu'eUes se renouvellent dans un continuel présent, créant de nouveau>: 
bcsoins (ou y répondant), de nouvelles raisons pour llue le spectateur s'en sente proche, r\insi, 
même lor>qu'eilc:s parlent de science, les chain es doivent séduire le public. 
"La médiatisation de la science est d'abord soumise aux impératifs de toute médiatisa­
tion: caplcl' l'attention, aller vile, plaire.» (il,oqueplo, 19 7 4: 14.) 
Le discours télévisuel de chaque chaîne porte donc « la promesse d'une rclaüon au monde, dont 
le mode ou le degré d'existence conditionne l'adhésion ou la participation du téJéspectatl:ur» 
(Jost, 1999: 28), La promcssl: cie la chaîne et du genre'·1 de J'émission est donc identifIable dans 
le docul'l1l:nt mèm,: et nous permettra de dl:gager la relation au mondc et les représentation> du 
monde prorüsécs. 
- i I.c pnnClpe JI: multll'Ii<:llé- dt' hl lêlé\"isJOIl c;'1 lIl1 princ.:lpe IInmuflhle: (~ LC's chailles ~t>1H inllomhnlbi<:s, Il'"S pro­
.~r;lInmcs rg;lkmull, ks cOlldltlon:- dt: Yt-Ct:prion co<:ore plu:< Rt:'c()nn~i~~ons {CTll' multipllorl" cl m: l':Ir)~rissf)ll!- r~:­
S(HI~ un dl.... cours llOj(,,]Ué'. Il est possible LIlle Je:- t\n:tl)"sê'$ se re)Oigllenl d~ns un êlément slngulJer. rn~lIs l'~Hulyqe n'a 
Pil,".l le rrc"urr(J:-l.::r '1 (1-:Sl]lll'n;,l/.l, 1<J<Jô : i)). 
-41.,1 Ilor!on de rrrll'ncssc:-I érl' ddinic en n:;,\(t1on a l:I notion dl.: « contrat de k'CIUl"L: n, r .;1 rlO[1<l1l de (()ntr~H rCr(l~C 
~ur une méL,q)hol"l' iundilluc. S,l fortunc dans le:' Sic (voire l1ot::tmmel1t Véroll, 1(85), répond ;lU bcsol1) cie modéliser 
le processtl:' de (OJllmuniC;\llOn pour le rendre explicite (Iennneret, Palrill-l.ecJere, 2(04). l'lllfl l~rd. r:rançois Jn~l 
montre (1 ()I);) Ljut' Il- ronmll nie la réalité des mppOrt:' de pULl\'oir engagé~ rai' la communic:1rion, Ct cn parricuhcr 
pour I~ cummunic:uioll t·eJé\'i:illelJe, L'lInportation d'lin modèle d·anal~:.se de lit rresse ecrilt a l'audic)\lsuel 11o:-;e 
pfobkmc: :,i le kcwnll eST furtement arraché il son yuOtldlel1, les tl:ll:speU:-Ul'urs sont bC~IlIC()Ur plus \'()];lgè~ SllrrOllt 
depUiS la l\ai~~;lI)ce du zapping. Cl pUIS, I~ télé\'ision, elle, ne conl1:lit pas de procédés de réciprocilé (le spe<:t:uèllr 
n't~SI r,\~ un Îl\lerloClItèur comme l'a dairemem montre Chri~tian MelZ pour le cinema en 1991), Enfin, chitque 
1nêcii;l a ,';;1 propre ma nitre de ùlre. el tnuche des puhlies différenciés; II eq ùonc snuhairahle de prenùre en compte 
(es spécilïcÎlés dans l'anal\se de la production du mess:lge telé\'isuel, C\:-SI pour ces r:lisons tlue rr:lnçois Jo~t ~\Ib~lÎ· 
(LIC 1:1 nO[l!)n de I"l1'Ol1lcsse )1, à celle de « cnn[l'~lt ). ',3 notion de promesse considère l'acte de communicationIl 
comme un acte en $el1S llniyue: « COlltl'nil'ement:lu Cül1tr~t qui est une convention r~UiSt:t: ~ cleu>:, la promesse esr un 
;tcte unil:ltêraJ qui n'oblig~ tlue le locuteur (cert~il1es promesse::: nc se Com d'~illellrs qu'ft soi-même)>> UOSt, 1997: 7). 
1.<1 prol11e~se dl" 1'~mJssinll est itill:-i Vi!'lh1c J~IlS le par,ltt::xt~ (ks annonces, le titre pM exemplt:) et t::l1tr;1inc Jes nlten­
Les che' It" spectateur. Selon 'lue la pro!l1t"sse est lenlle (HI llOll, k: spectateur peUL ,)voir des rê~clioll:' dl\:er:,cs: inm­
tention, ;H.lhê:~inll ou rejet par eXèl11ple. Puur Ulle di:-cu%ion Jes Jeux 1l00io1lS, le lecleur peut :oc rnpponer r;\1' cxet11­
I,k ou le\le d'Yve, .Ieonneret et Valérie rotrrn-I,ecl~re (2004) ou bien il leon-Claude Souhges (ZOC})). (ho 'lUI' le 
cnl1ual et [a pronll'ssc Sont deux ni\·e.lux de Itxte dllïerenls. lCI. on COll:'ltkre qUt' les ch:tines eJ1~~Hnême..; pOTlèlH 
cc:rlairH." promc:::,st.;:- : dit:... (lnt dt!!' iJenlués plu:- {lU mOlllS tùru> ljtt} leur pUllH.:llt:l\l d'L:tr~ rC::C(lnllltc.:' ;IU 1rcmicr 
LI "lp d'lrlJ Cl dt: lcdcl'';'· un pllhllt· l~lu,lr ... t' v:dci..lr5. nu t";( IUl" CI) nI llm". I.t: r'lbh' :l ;d('r<; l'/lnprf,,~ ..nn dl. (lin. p,u ~, .... 
d'un c1uh, d'llll~ (lH1UnUIl;\L1!é s~ robe 111<.1lll' (l'exemple lè plus pertJnelll de (CI C( cf èl. club l, c:-t Lallal! d;lIl:, 10 ::lllllU:::'l 
<JO), m:lÎ:, pounalH, dit- n':l:'-sure p:l:'- ~ une ch;1Înc UllC' ~t:lbi~lé dY'ul\lte (L\lllj1:lrable :l la ~l:'1biIJl& d'.Kh;lt d'un lluOll­
thell Uo~t, 1999: 1H). Cen:lÎnes promt~~ef-, cnr'll.:teri.<:.ellt aUSSI k genre lui-mème, P;1!" exemple, person1le:": ne pense qLle 
le l!(J(ul1lenr:ll1"c e."l llnak:mcnl in\'uné nu tIlle le dirt:<':l rnotlt"re dc.:s é\'l~lleJl)cnt:-; p;l~~e~. 
Ch(lpirn: 1( COl1stluin: \.lI1e r(+moJ) <lU p;Ls~ê: 1':'dt~rir0 et l'~lb:-icncc 
Plusieurs études ont également souligné l'importance de l'énonciation présema­
trice dans cene recherche de conracr, prolJrc: :i la rélévision. 
{( L'écran de rélévision se révèle alors il travers son acrivité de monstration dc l'univers 
simultanémenr comme un rerminal relarionnel. La configurarion de cerre relarion \' esr 
Forma rée par les rôles que l'instance médiatrice assume tour il tour en ram 
yu'observareur disrancié de l'événemenr, pédagogue, Inrcrcesseur ou ari,'lln1enreur.» 
(Soulages, 2005 . 203.) 
I,'érudc: d'r":Jiséo Véron (198."1) a bicn monrré CJue l'insrance présentalricc: dc:s .JT dcs annéc:s 
quarre-vingt, insraure un axe Y-y (les yeux dans les yeux) CJui rend possible route une série 
d'opérations discursives. Par exemple, quand le présenrareur cesse de me regardc:r, c'esr qu'il \' a 
une mise en suspens, une eransirion. De mème, les momenrs où l'on \'oie des images de\'iennenc 
les momenrs où il ne me regarde pas. L'axe Y-y esr toujours un acre de réFérenciaeion, destiné il 
défictionnaliser le discours. La constiturion de cet axe y-y serait pour f:liséo Véron er Umberto 
I:::co, le signe du passage encre paiéo et néo-eélévision. La I)aléo-rélé\'ision serair celle de la I)eur 
cie la camér'l dans le champ, du ron professoral et finalement de la distance, alors que la néo­
télévision est décrite comme la rélévision du direce, cles duplex, de la personnalisation et du 
contact. :v!ais comme le souligne François Josr (1998), cerre diehoromie a surement 1)lus :'t voir 
avcc la période d'ébboraeion de ces rccherches: clics naissenl d'unc époquc « pré-inalhèlluc » er 
donc, sans accès aux émissions cie l'époque. r.n réaliré, cerre rechcrchc: de conraCl par la né'l ­
tion d'un axe Y-y exisre depuis 1954 dans les fierions de Vladimir Porcher. I.a recherche du 
contacr aurait donc plus il voir avec le média lui-même qu'avcc unc période spécificl"c. 
La télévision esr- donc un média susceprible de proposer une relation de pro~imité au 
passé cr surwut à l'heure acmelle. On retielll le rôle de l'instance énonciarriœ dans cerre mise 
en relation au monde Cl <également (I"e cer axe du concacr esr souvent <érudié par le plan de 
l'énonciation. 
1.3. Une évolution vers l'intime dans la mise en e"'Posirion des savoirs sur l'autre 
Les émissions de eélé\'ision que: nous émdions ont été diFFusées dans un contexte social 
er historique précis. Plusieurs érudes diachronic]ues (I3abou, 1999 ; Che\'alier, 1999 , "Iills-j\tfiF, 
200-t) ou portant sur diFFérents pays (Soulages, 200S) montrenc que les discoul's télévisés ch,m­
genr, dans le Fond comme dans la Forme, en Fonnion du contextc. Il csr donc importanr de 
c()nsidércr le conlcxre avec artenrion pour procéder il l'analyse des émissions. I.a télévision n'esr 
pas un média qui produit des discours isolément du social: e1lc produit des discours triviaux, 
qUI circulenr, portent la marque d'autres discours et marqucnt il leur tour c!'aurres médias. 
I:étude du texte télévisuel s'inscrit ainsi (hns une approche pragmar-icluc. 
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« 1 Les émissions de télévislun) ne constiruent pas une réalité textllelle dont la signirlGI­
lion serait immanente il ces discours eux-mêmes, mais un phénoméne socio-discursir­
complexe qui exige d'être replacé il J'intérieur de l'espace social dans lequel il est pro­
duit et perçu.» (J3eylot, 2001: 287.) 
Ce projet pragmatique recoupe les préoccup,lUOnS affichées par !-'rançois .Iosr (20(j8) lorsqu'il 
prône de ne pas seulement décrire les émissions de télévision et chercher le « comment on aime 
DU on comprend », m,lis ~ussi tenter d'expliquer Je «pourquoi 011 aime ». Il s'agit de revenir ~ux 
phénomènes sociaux profonds, comme les idéologies qui tr;lVerSellt la société Cl qui ont occupé 
I{oland Barthes (1970) et de considérer la télévision comme un « symp«)me » d'une société il un 
moment donné (1 OSt, 21)118). 
Un rapide rour d'hl;rizon des discours circulants ~utour de 1'« autre» ou de l'homme du 
passé montre que notre société est tra\'ersée par une \'()Jonté de changer Je rapport il l'autre. Les 
discours anthropologiques, historiques ou archéologiques s'en trouvent affectés, en particulier 
clans les musées. I.e dernier point momre que I~ télévision est ég~lcment porteuse des mêmes 
orienrations ct tente de créer de l'intime avcc l'<lutre. Hyputbétjqucment, ce changement de 
rapport il j'autre pourrait expliquer certaines tendances actuelles du tilm sur l'archéologie. 
1.3.1. Le rapport à l'autre dans les discours anthropologiques mus/aux 
Le « rapport il l'autre» en ethnogr;!J)hie. en ~nrhropologie comme en arehéojogie évo­
lue au Iii du temps. Par exemple, l'étude des discours de Christophe Colomb sur le, amérin­
diens montre qu'ils sont ~trucrurés. par des représe.nt;luons et des' systemes" de 'valeurs propres 
au XVl(" siècle' « loute j'informauon Isur les amérindiensJ est viciée p~r le f~it que Colomb, a 
dC'Cldé Je lüut d'avance" (Toc!orm', 1991 : 57). Ainsi, dans le n:gard de Colomb, les amérin­
cliens n'cHU ni langue ni culture; ils sont crédules, làehes mais gentils, ct roures scs observ;lllonS 
ulrérieures ne fetllnr que COnf1rlller ces préjugés. Les discours sur l'autre traduiselll parfois 
moins la culture observée, que la façon qu'une culture a de voir les « autres" el la façon dont 
elle sc voit elle-même (Lesaffrc, SchaH, 2(08). 
A l'heure actuelle, plusicurs indices indiquent un changement de regard sur J'autre, il la 
fois dans les texteS seientitîl]ues et dans les discours de vulgmisation (~u musée par e.xemple). 
I.'autre n'esr plus, depuis IOllgtemps, le sal1\Cage il coloniser, mais un (//Irr,,~o qu'il f;lut compren· 
dre dans sa différcnce ct dalls ses points communs avec « nous ,,'5, 
-; Ct' (han~tmtnl de regard slir r;Hllrt est <.-(':lilleufs l'üujel d'ullt thèse' en cours, menée nnlamll)~nt sur It: 1ll1lSloe du 
()u:li BranJ}. par (;aëlk I.t:saffn: ~LIlI\icr:-'lll: u'Avlgnoll! Cni\'t"fsHe du (Juéht:(.l :\·Inmréal). 
Ch~pirrc Il - Construll-c une rt'1::.triOI) ;IU r~SSL:' 1':1lrerirê t.:r l'ab:-t.:I1lT 
?vlichael Ames (1992: 49-51) étudie les manières dont l'anthropologie structure la façon 
donc nous pensons les autres cultures, Ù travers J'étude de l'é\'oluoon des musées. Il décrit YUil­
tre manières successives d'exposer une autre culture"!> : 
au [()ut début de l'histoire des musées, avant même la créatlon de ]'anchro[Jologie 
comme science, les obiers sonc classés comme des obiers merveilleux cr de délectation, 
il collecrionner comme des ,oul'enirs, des curiosités récupérées Ù l'occasion de voyage,. 
On les sélecrionne surtout parce qu'ils som exceptionnels; 
les premiers musées d'anthropologie deviennent" professionnels il la fin du >;1\' siècle. 
Un des objectifs typiques de ce type de musée est de présencer des oblets de société, 
primiti\·e~. L'é[LIde de ces sociétés est considérée comme une part des sciences de la 
nalUre et donc, 011 classe encore les objets selon l'origine, ou la similarité de leur forme 
et on les compare. C'est une forme d'exposition gu'on peut voir encore aujourd'hui; 
avec l'anchropologie moderne et le contextualisme, on commence ù eonrextualiser les 
objets, simulant leur eulmrc d'origine. Les objers d'une culture sonc regroupés pour 
illustrer un mode de vie, afin de rendre leur signification, leur uS:Ige. En même temps, 
la perspective formaliste se développe: les spécimens ethnographiques sont considérés 
commc des objets d'art, la forme devienc plus importance que le contenu, la signifiel ­
tlon; 
plus récemment, certaines expositions sont faites en collahoration avce l'autre, 
l'autochtone; ce qui apporte un point de vue. de l'inténeur de l'auCl'c culture, c'esr sur­
tout le cas au Québec où cercains des discours sur les amérindiens sont soumis il !eUt 
approbation. 
Récemment, un changement dc regard sur l'autre esr affirmé par les inst~nees muséales. 
Ce changement esr partieulièremenr visible lors du démantèlement du musée de l'homme à 
Paris, qui <t donné lieu au projer du musée du quai Branly (Lesaffre, Sc hall, 20(8). Le projet 
initial a l'Oujours a~Tirmé porter un {( nouveau reg<1rd sur les cil'ijisations eXtérieures a 
l'Occident» (Coll. Quai Branl)', 20(6). Une page semhle avoir éré tournée grâce ~ ce projer. 
« Celle du i\'fusée de l'}-lommt:, <lll le {( tout-scit:nce » ne permertair nullement de l'onSI­
dérer l'objer en tant tlu'œu\'re d'an. I\-!ais '1ussi cclles de l'anthmpolDgue, dc son regard 
[-r(lid er rrop enclin :1 juger. Le chapitre des considérations puren1enr esthétiques du 
Musée des ans d'Afrique el d'Océanie, Cjui ne permettair pas au visiteur de donncr un 
contexte, un univers il l'objet, semble bien loin lui aussi. » 
Helène Cerutti, directrice du développement culturel au Quai Branly affirme ainsi sa volonté de 
dépasser une vision esrhétique des collee rions pour une réelle reneonrre de l'Jun·e. 
~(, IJlusicur:- lqJt:~ de tlJscours sur 1';lUtrt· se sllccède:l11 mais pe\.l\·('nt aussi cOt:xisrtr ilul\(: m~'me L·r()I.lU~, 
P:Hrit.: 1 - I.e:'. jlllpér;tti(~ de la c()n~crucrj(ln d'une rcl:uiun au ra~~~; l't il l'he.lmmt.: du passe.; 
" C\:st un lieu l.jui participe au dépasscmcm de la simple jouissancc csthétil.jue face aux 
œuvres toujours menacée par l'écueil du voyeurisme pour mieux les cOIHextualiscr, 
lluestionner notre mt:!1loire et notre regard sur l'autre. )) (Coll. Quai Branl\', 2006 : 23). 
Celfe promesse assez générale:: d'un nouveau regard sur j'autre ne se:: rctrouve pas fot­
ct·mel1l dans la mise en scène, mais est il la base de nouvelles expériences. Aude Seurat 
et ;\delll1c W.'mna (200R) soulignenr. par exemple une mutation visible il la Cité de 
l'Immi~ration. Les récits de vie s'y nlultipliel1l et on assiste il un effacement du dispositif de 
mécliation. Ces cieux éléments favorisenr une tenContre plus directe du passé. Ce n'est plus une 
institution qui parle des Immtgrés ou des spécialistes l.jui parlcnt du migrant par l'intermédiaire 
de l'institution, mais des immigrés qui parlcm d'eux-mêmes au visiteur. Cerre rencontre directc 
Ct CCl cffaccrnem du dispositif dc médiation posent néanmoins des prohlèmes dans 
l'inrerprétation du discours, comme le soulignent les auteures de cctte étude. 
Cette tendance au rapprochement de l'autre trouve des résonances avec" l'ère du té­
moin » décrite par Annette \X.'ieviorka. Comme l'exp1illue Jacclues \X/alter (2()0.~), « la multiplicJ­
non des témoignagcs mécliatisés va cie pair avec une tendance ù la personnalisation du rapport il 
l'évt:nement,, (Ibid. . 16). La l.juesrion du témoignage articule ainsi les climensions collectives er 
indil·icluclles cie l'événcment historique ct trouve une utilité clans la transmission des s~voirs. 
« ILe témoignage devienrlun mm·en d'accès il une expérience humaine singulière ICt 
aussilune inrerrogarioll sur le sens acruel d'une relariun il un passé respecté mais mis ;.\ 
distance. » (Geliereau, 2006a : 6.~). 
I)our ./acques \Valter (2003), l'ère du témoin ~ également atteint la télévision: « la fortepré,!,nce 
cie témoins. sur tour" lype de sUJet, serait le propre cie la rélevision de CC5 dernii:rcs années» 
(ibid.: 1ï). (,abelle Veyrat-Masson (19<'>0) souligne aussi que depuis les années soixante-dix, Ic, 
historiens participent de plus en plus aux émissions de télévision et le monde Je l'histoirc et de 
la télévision s'imbriquent de plus cn plus. Le débat historique perd alors de l'importance au 
protit du témoignage, qUI devient ulle pratique complexe. 
'( lC'estl un discours et une pratique il la fromii:re cie plusieurs mondes - profanes el 
sal'ams - al·ec des tensions, cles phénomènes cie coupures et de coutures entre diverses 
conceptions de ce l.jue serait la bonne forme restimoniale.» (\'I/alter, 2003: 17.) 
Tuutes ces tendances expliqueraiem en partie les llouI·elles expériences r.ék:visuellcs 
dan, le domaine ethnologique notamment avec Voy«(~e fit Tel"ll' ù/tol/flue. Cette émi,sion amène 
une star à la découvertc d'un peuple éloigné. CeUe-ci témoigne physiquement cie la difficulté cie 
vie cie ces peuples, cie leur humour ou cie leur humanité et symbolise la rencontre entre 
l'occidental et le non-occidentaL Ce faisant, l'identification clu spectateur à l'un des él(:ments clu 
film hcilire finalement le ·apport ù l'a' rc. Cette l~lill~,i"n. llui rellCUlHre un large suc<-é, popu­
hlire, tecucillc autant de critiques que de discours favorables, }' compris de la part des ethnolo­
gue", mais ce n'est pas le sujet ici. Dans le OIS dc l'archéologie, alors que l'autre Il'est donc plus 
'( rcncomrable », on peut sc demander si des changements ,lffectent également le regHd (Iu'on 
Ch:lp;tre Il - COllsTluire une rda(ion <lU p;l,ssé: l';l,lrérité ct ]';lbscncc 
pone sur lui. 
1.3.2. La mÎIe en exposition de l'archéologie et la tendance à la reconstitution 
La mise en scène de l'archéologie au musée a évolué elle aussi, dans le sens d'une ren­
comre R"ec l'mme. Comme on va le voir, l'accent est mis sur l'expérience du ,'isiteur et sur 
l'hul1lRin plus quc sur les objets qu'il Rproduits. 
Daniel Arsenault (1990) distingue- par exemple, I)Ollt les expositions pn':colol1lbiennes, 
trois tVI)es d'expositions clui existent en pRrallèle : les expositions cl'arr, les expositioJlS didactj­
ques .. scienrifiques simples et les expositions didactiques-scientifiques contextllelles. 
« Le premier type, (lui cn est la forme la plus simple, cunsiste il menre en valeur les 
qualités purement esthétiques des objets exposés. Le deuxième, il caractèl'e plus sciemi­
fiquc Ct didactitlue, exige que des informations tcchniques, voirc anr.hropologi'-lucs, 
suient affIChées avec l'objet POUt signifier le contenu culturel et hisrori'-llle_ Dans le 
troisièmc cas, on procèdc à la reconstitution dc conrexles origincls afin de donner au 
puhlic une image qui se veut réaliste du passé précolomhien. » (ibit!. : KI.) 
Pierre Desrosiers (2005) distingue quant il lui, trois grandes phases dans IR muséologie 
de l'archéologie au Québec, qu'il calque sur les trois grandcs périodes d'é"olution des l1lusécs 
de scicnces décrites par Bernard Schiele (1998) ct Emlyn J(ostcr (1995). I.a rypologie esr fondée 
sur le rapp",-r entre l'ohjer ct le passé, e'cst-:i-dirc " le tl'pc d'inrerrogat.ions émiscs sur l'ohicr 
POUt aborder l'étude du passé» (Desrosiers, 2005: 160). Les deux premieres phases seraient 
dél;t bien établies et la troisième serait émergente. La premiere génerarion de mosées ordonne le 
passé en Idenrifiant ks objers dans Ic temps et l'cspace : die: est identifléc par des caractcrcs 
t1csctiptifs et interprétatifs, permettant de rester le plus neutre possible "is-:'l-vis dc la descrip­
tion du passé qui en résulte. L'objet doit donc parler de lui-même et le visiteur peut l'interprércr 
comme il le: souhaite. La seconde génération de musées (depuis ks années quatre-vingt) recons­
titue le passé et propose une maniere d'appréhender le passé en y <ljoutant des récits liant les 
descriptions ct interprétations. La troisième génération reprend les acquis des deux autres et y 
ajoute une nouvelle dimension: un reg,ml en foncrion des ptéoecupations actuelles et le statur 
cie l'objet change alors. 
" Par rapporr au musée de deuxième génération où l'objet esr e1avanrRgc llr1 témoin e1u 
passé, l'objn du musée de troisième génération se révèle par un contexte et prend sa si­
gnificarion dans son rapport it l'être humain. II participe it un qucsrionnemel1t t1vnami­
que sur le passé. }) (ibid. : 164.) 
C'est alors que le rappurt au passé devient « plus intime et moins général qu'auparavant» (i/Ji­
dem). Certe tendance rnarclue clone un p'IS vers l'humanisarion ct ]'" intimisation » du r<lpport au 
passé. I.e passé n'cst plus seulement unc contl'ée inconnue, mais une contréc habitée. Pour cela, 
le srarut du "cstige cr SR mise en scènc changcnt. l.es résultats de l'étuelc d'(:milie Fion (2005) 
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!)arnt: J - I.es impér;lt1f~ de h) construction cl'une n.:buol1 au passt- cr ;1 l'homme du [1;lssé 
,ur dc~ Inusécs J'archéologie français el québécois montrent égalemelH l'importance, d~ln~ la 
mu~éologie d'immersion, de la spenacuJarisation des savoirs et des « personnages-médiateurs », 
c'est-à-dire de personnages fictifs, pretendumenr venus du passé, <.jui permenent une immer~ion 
dans le passé (Ibid. : 301). 
l\U Québec, la muséologie est aussi infléchie par la participation des auwchwnes dans 
le processus dc mise cn cxposition. Ce mouvcrnelH dc « réappropriati()I1 culturclle» des premiè­
res nations exige (en théoric du m(lins) une participation dans l'illtcrprétation de leur histOire et 
de leurs faits de culture. Cette ,( ingerence » en parfois mal vécue par les équil)es qui mettent en 
place des e"po~itions. À ce propus, Paul Carpenrier (1994) décrit ainsi la paniupation des au­
rochwnes comrn<:: une diftïculté supplementaire dans le montage d'exposition. 
« Comme si la ~trucrure cie l'équipe de projet 1... 1 n'offrair pas suffisamment 
d'cmbûchcs à un rrav,ùl <.jui dennit normalement reposcr sur un Iangagc commun, des 
échanges ouverts et l'intErprétation des savoirs, un autre facteur intervient désormais 
lorsque le sujet traité touche il une civilisation autochtone. 1...1Les promoteurs de ce 
mouvement cherchent non seulement à obtenir leur autonomie gouvernementale com­
plète 1...1 mais ils exigent, parfois sans faire place au cOIn[)[omis, l'exclusivité dans 
J'interprétation de leur hiswire 1...1ou eneote, leur droit de révision des interprétations 
clu'en font les non-autochtones. » (ibid. : 23.) 
Cc point visiblement sensible est intéressant au plan du discours: le rcprésentant contemporain 
cie l'autre devient un partenaire de l'énonciation. Ce retournement, propre ù l'archéonluséologie 
québécoise, cède donc b parole à (, l'autre» sur « lui-même» (ou du moins sur ses ancètres). 
Cette spécificité mise à part, on peut établir des pon\s entre le modè.le cluébécois et le 
mockle français gdce aux allalyses clu fonctionnement sémiotique de l'exposition, et notmn­
menr celles de Peter Van j\,lcnsch (1987) qui distingue la muséologie d'objets et la muséologie 
c!'idél's : « la première renvoie aux musées dom le mode de foncrionnement ct la présentation 
sonl fondés ~ur les objcts de collect.1on, 1,1 seconcle sur la présentation des savoirs et cles objec­
rr t\ " (llclaën, 2()().j : 27 1). l~apponées au modèle cie Pierre DesroslCJ"s, ces cieux muscologlCs 
correspondent au" premiere el" deuxieme générations de son !TI<ldèk- . .Jean Da\'alJ<ln (1999) 
cléerit une troisième catégorie, cl'ile de la muséologie de poim de "ue gui ne se centre ni sur 
l'objet ni sur le sa\"()ir mais sur le visiteur et CJui cOllst.irue notamment les muséologies 
d'immCfsion. 
«La m(>daJité d'accès au « monde utopiCJue » cie l'exposition s'in verse: ce n'est plus la 
rencontre d'objets matériels mis en espace dans l'exposition qui sert d'entrée vers ce 
monde Icomme d,ms la muséologie cI'objet], mais c'est la matérialisation de ee monde 
qui va servir d'enveloppe ù la renconrre avec les objets. L'exposition met alors en œu­
vre cette particularité clui la caractérise de faire dc la visite une rCI)résentation fictive 
don le \'iÙcur est l'a(ll'ilI" prtncip:~i et Llui est (O)11jlosc'c de microséyuences dévelop­
pées :i partir des points J'arrêt du \'isiteur et ~'enchaÎnant selon un scénario qui cortes­
Ilonci au déroulement de la \'isite. » (ibid. : 251.) 
<"JO 
Ch:1pitrc.: (1 . Consrruire une rt.:l:-ltion ;lU r;ls~é: l':1ltériti l'f l':lb:'t.:nc-t,; 
Ce troisième tl'fle de mise en exposition induir ainsi des c( représenrn[)ons ficri"es» Ct un 
c{ scénario» Llui fonr penser :i la rroisièl1le gént~rarion de musées cie Pierre Desrosiers. Flic- ufllise 
donc la narrarion plus que les autres. I~milie non (2005), (lui s'intéresse surrour :'\ cc typc de 
muséologie, étudie ce qu'elle appelle la ({ specracul~risation }) ou :\ la ({ disne\'lanciisarion }) des 
sal'oirs archéologiques d~ns ces expositions. 
« iElle sernirl une construcrion discursive particulière de J'exposirioll (une stratégie 
communicationnellc) qui se focalise SUI' l'expéricnce llu'ellc peut fair(; l'ivrc ~ux visi­
teurs par la mise en scène er les reconsrirutions, er ceci parfois au derrimenr cie 
l'aurhcnticité cles objers exposés er de la véracité des savoirs mohilises 1... 1 alors Cjue ces 
règles som constirutives cie l'exposition patrimoniale, }) (ibid. : 34.) 
Pour l'aureure, la eontextualisation est une des oractéristiques essentielles de cerre mise en 
exposition. bsthétique dans un premier temps, elle sert mainrenal1t surtout il la comprehcnsion 
scientifique des objets. La conrextualisation apparnÎr nujourd'hui «comme une néccssité scientj­
fique et une nécessité de médiation}) (ibid. : 43) permettant notamment nu visiteur de vivre une 
({ expérience}), La contextunlisation répondrait ainsi à l'évolution générnle des sciences hum;ti­
nes (anthropologie, histoire cultutelle, hisroire rotale) qui s'orienrent vers une reconstitution 
intéwale d'une culture il une époque donnée, 
1.3,3, La visite guidée et les reconstitutions historiques 
D'autres formes de diffusion des savoirs et vestiges archéologiques C,-}[TrIllC la \,isite 
guidé,' ou les rcconstirutions hiswriques funt ce même recours, d'une 1~,1rt ;'\ \-;\ narration (réeits 
de vie notnmmcnr) et d'autre part il des persollnages-médinteurs, prétcndumenr l'enus du passé 
(hull1anis~tion du point de ,'ue et effncemenr du disposiril' de médiation). 
D'abord, on observe depuis une diznine d'années, une nugmcnt,nion des rcconstitu­
tions historiques en costumes, Il s'agit cie formes hybrides cie présentation cles savoirs, pouvant 
cumuler présentntion didactique sur le mode de ln visite guidée, objets authentiques et 1 üu 
recollstirués ct présentation plus ou moins speetnculaire (des courses de chevaux à la reconstitu­
tion des gestes nrrisanaux). Elles sont réalisées pnr des professionnels du spectacle ou par des 
amatcurs d'histoire et d'archéologie (souvent des chercheurs). Elles oscillent donc entre ln re­
cherche eXI)érimentnie et la mise en sl)ecracle des savoirs. I.a plus connue des reconstitutions 
est celle du Puv-du-!-'ou : il s'agit d'un pnrc d'nllrnetions reconstituant Lint: cité médiél'nle, une 
l'illn gallo-romnine, un nmphithéâtre romain al'cc des combars de gladinteurs, etc. Très contro­
versé pour la « disneylandisaLion » des snvoirs il laqueUe il participe, le Puy-elu-Fou a vu appara!­
trc des concurrents qui affichenr une approche plus « scienrifique». C'csr le: cas not~mmcnt de 
Guédclon, site qui reconstirue un ch~tcau médié,'al avec les moyens et nurénaux de j'épIX]Ue. 
Dcs bénévoles en costume d'époque rTaI'aillellt ninsi il sa construct.ion sous Ics yeux des visi­
rcurs. 
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Honnis ces parcs d'attractions ouverlS [()utt' l'année, des événements se développenr 
cgalcrt1~nr parcout en ['rance. Arrùlle asso~ie r~~onstituriuns historiques et expusitions, specta­
cles l't diffusion de films documentaires er cie péplums sur l' 1\r1es Antique. Les recunsrirutiuns 
hisruriyuc, cie Sier~k-Ies-Bains uu d~ Saint-Rumain-en-Gal sum également devenul's des évt,­
nemenrs annuels ;', succès. c~s r~cunsritllrions IlCrmetrenr une « renconrre " a"~c l'hummc du 
passé: le v'iSit"Cllr l)eUl voir cr éch,'ng~r avec un « personnage-médiar~ur", yui est (un~ reprl's~n­
cation cie) l'homme du passé, en chair cr en os. L'expérience esr la cornposarne essenrielle de cc 
genre de pré.senrmion et satisfair l'envi clu speerateur d'aller dans le passé er cie r<:"nconrrer ses 
h"l1iranrs. 
l..es ,'isites guidées traditionnelles peuvenl égalcment être mcnécs par des guides en 
costumes, qui prennenr il leur charge le cliscours sur le passé. La rendance, il l'uriginl' anglo­
sa:\unne, a envahi les visires françaises. Ces mises l'n scène sunr norammenr érudiées par l\:1i­
chèle Ge/beau (1998,2003,2005, 2006b). Elles reposent sur cies persunnages qui fonctiunnent 
conlme des rypes cr. dcs organisareurs tc;.;tuc!s. 
« lb t'onctionnenr wmme des mar()ueurs typulugiques (le « mineur cie funcl », arché­
type du monde d( I~ mine, « l'enfant ouvrier du tcxtlle» symbole Je l'exploitation), 
comme urganisareuts rextuels (cie nombreuses visites dc sile minier rcconsrituem " la 
journée du mineur », « la saga des familles du lcxtile ,) orienre un parcours en v"i1le), cl 
lieux d'iJlvesrissctllenr de la parr du récepreur (senrimcnts (j'admiration ou de compas­
sion pour l'ingéniusité ou le couragc clcs héros).» (Gcllercau, 2005: 125-12ô.) 
Le guide n'est alocs plus un homme du présent, représemant cie j'institution l1luséale ou de la 
communauté sciemifiquc. S~ référemialiré paraît décisivc dans le rappurt yu'i1- construit au lieu: 
Ji eSI un rcprésentant du passé, dont il vient" prérendumcm et il « renvoie" il ccr aurre monde. 
[.'hommc du passé (ou du moins sa représent-ation) dcvient alors un énoneiar.eur ou au moins 
un co·énonciatellC du réclr de la visitc Cl l'histoirc dcvicrH une histoire racomée par quclqu'un 
de proche du visiteur. 
« l.es « hiswires oftic:cIlcs» n'ont plus bonne presse Cl il esr de hon ton, dans la cons­
truction des ré.cits p~trimoniaux, tanr par les médias quc I)()ur les ,·isites de site.s mémo­
riaux, de faire appel <!ux rémolgnages individuels, Ù la mémoire de grands rémuins, (k 
confronrer récits sciclltiflclues et subjeerit"s, cie proposcr aux « aereurs suciaux » oe par· 
tiClper il une iMerprémtion discursive des traces mémorielles 1...1la mise en scène de ces 
récits el la recherche de publics réorganise l'interprétarion du passé avec les autres er se 
place dans Ull processus dynamiljue de cunsrrucrion de soi. » (Gellcreau, 2003: en li­
gne) 
Les discours dc vulgarisatiun sur l'autre cr sur l'homme clu passé onr clonc œndance il 
é,"olucr dans les médias traditiOJlneis rels yue le n,usée ou la visite guidée. Le regard sur l'autre 
se modlfïe et" l'on chuche des moyens de le r:q)pr(>cher du '"Isneur ou du spectateur; d'en l~lIre 
un intime. Ce processus semble passer par une mise en scéne de J'autre (ou dc sa représema· 
rion), la mise en place de réeÎIs parrimoniaux et tesrimoniau;.; er un effacemenr du dispositif cie 
Chapirrc Il . Consrluin: un!: n.:bt10n ;Hl r;)S~~: 1';llrérir0 Ct l'ab~l.:nct: 
médiation. Ces différentes formes de présentation ne se retrclLlvent probablement pas en l'étar il 
la rékvision, parce que ce média présenre des caracrérisri'-lues médiariques différenres de celles 
du muséc. ;"rais comme nous allon~ le voir, la rélévision semble également ~dler l'ers une rccher­
che de l'inrime. 
1.3.4. La télévision et l'orientation vers l'intime 
On a vu que la télévision est un média de l'intime et cie ICI proximité et <lue ces 
caracrérisriques rendent la relation il l'autre et au passé spécifique. Depuis une \'ingtainc 
d'années, trois tendances peuvenr être observées il la télévision: une tendance :lU mc'lange des 
genres, une tendance il créer un flot d'émissions qui se succèdent er sc ressemblent (créant un 
univers uniformisé dans lequel le speerateur peut se sentir « en famille ») cr SUHOUl, U1H: 
rendanee il la mulriplication er il l'accumulation dans les mises en scène des indices de CUlHacr, 
pour créer l'illusion <l'une rélévision du conract (Charaudeau, 1l)l)7: 18). La télé\'i,ion r(:ndrair 
donc il sc rapprocher plus encore du spectateur et conséquemment, il r:lpprucher l'univers 
réfùenriel dont il fair la munsrration. l)'ailleurs, les confér'ences de presse des chaines pour la 
rentrée 2009 s'orienraienr ouverrement l'crs une recherche de proximiré avec le speCtareur. la 
multiplication des déplaeemenrs dans les régiuns ou même la présenration du JT de j':I() debour 
prétendenr y concourir. 
Cene recherche de proximiré passe notamment par une recherche d'intimiré :1\'ec le 
spectareur, de parrage d'émotions. Le dévoilement de l'intime ir la télévision n'esr I)as un I)hé:­
nomène nouveau: des émissions et ralk-shows tels '-lue l',f)' .l'ho1/', permerraient aux anonymes de 
se merrre il nu (:Hl propre comme au figuré) dês les années quatre-\·ingr. Cc qui eSt plus rHJLI­
\'e:lU, souligne rrançois Josr (2IJOH), e'esr '-lue b télévision nOLIs propose de plus en plllS de faire 
1'« cxpérienCt:" intime de l'autre. 11 cire notammelll le cas des séries ficrionnelies wmme GI'I)",f 
/JI/tilotll)' ou DtJperate F-IOI/Sfi))ives, qui sonr narrées par une voix ol'er qui est celle d'un des per­
sonnages ck la série. Cerre focalisarion inrerne permer non seulement cie connairre le héros et 
ses sentimenrs les plus intimes, mais aussi de s'identifier il lui. 
Cene recherche de proximité er d'intimilé avec l'autre se manifesre égalemenr clans les 
documentaires, noramment ethnologi<lues. RmdfZ-t'otIJ fil !fiTf Ùh'UfI!1/1f, Clue nous avons évoqué 
précédemment permet, par la médiation cie Frédéric Lope/. (le !Jrésentateur cr producreur) et la 
star invitée, cie rentrer dans l'intimiré cles peuples: la maison, la famille, mais aussi les sena· 
ments er l'aleurs cie ces hommes sonr mis il nu. Par leur biais, le spectateur est invité il 
« parTager" la \'je d'un groupe. On s'intéresse moins il une erhnle, une culrure qu'il un ensemble 
cie personnalités avec cles canlcrères affirmés - parfois mauvais, parfois drclles mais toujours 
arrachanrs - qui incarnenr la culrure en <lues[ion. Cette centr:Jrlon sur lluelques personn:lge~ 
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Panic 1 . l ,~s impéri1tif~ de l~ c()n~trUctlon d'une rdation au pa~sé cr il l'homme du p~ssé 
permet ue le~ conn~îtrc de f~çon intime, m~js eff~ce aussi selon nous, ce qui les rend trop diffé­
rents du spectateur (m~is lit encore, ce n'est p~s Je sujet), 
Dans le c~s de 1'~rché(JI(Jgie, il n'est forcémem p~s pussible d'envo)'er un présent~teur­
médiateur ~u conucr de l'homme du I)nssé (du moins sans ébrécher la crédibilité de 
l'émission'l, r:homme du passé n'cst p~s « renconrrable» ct doit dunc être rcprésenté, cc qui 
posc dcs prublèmcs spécifiqucs, sur lesquels nous rcvicndrons longucmcnt dans la section sui­
vante, Actuellcmen.t, des moyen.s techniques pcrmettent dc produire des images très rénlistes du 
p~ssé, Les moyens dé,'eloppés pour la fiction ciném~togr~phique sont mis au se.rvice du docu­
mentaire areheologiljue, les moyens fin~nciers investis dans les documentaires permettent un 
large recours aux trucages, Tuut un panel de possibles se préscnte aux réalisateurs de fijms ~r­
chéolugiques de la simple évocatiun orale il la reeonstirution en trois dimensiuns (30) de 
pal's;'l,1!;eS, de monuments ou même d'huminidés, La possibilité de voir le passé cumme un ne l'a 
jamais ,'U avant uu ailleurs est un.e rél'olution technique et une révo!utieln svmbolilJue : seul un 
ml'dia ~uJiovisut'1 comme 1<1 rélél'ision nous permet de l'ine une expérience d~ns le passé (lui 
suit, de 1)lus, ~nestée scientifi'-luemel1ti~, Ce Jesir ~ctuel de créer du lien se répercute ainsi sur la 
represen ta tion cl u p~ssé. 
« La téiél'ision ~vidc Je créer du lien sueiallJui lui penTIet de rassembler devant le petit 
écran des millions d'individus, a :;ouvent projeté dans le p~ssé les désirs du temps pré­
sent. II (Veyr~t-i\fasson, 2ll()8 : 2(1) 
Et puis, il deviel1l possible d'incarner le passé en des personnages-clefs pour intéres,er 
le public correspond finalemcnt à menre de la « chair ~u(()ur de J'os », 
{( l,a découI.-errc du énièmc slJueler.re romain, clu énième pot péruvicn ne suulèvera au­
cun émoi, mais si l'OUS présente!. comme pouvanr être la grand-mère de.J ules Cés~r ou 
le crachoir d'j\t~hualpa, l'OUS ferez les gros titres et peur-être obtiendrez-vous une in­
terview télévisée, » (Pesez, 1997 : 5,) 
Pour conclure, l'instigatiun d'une relatiun au p~ssé et :i l'homme du passé s'inscrit ainsi 
très directement dan.s la problématique générale cie la {( relation à 1'~ltérité ll, La CJuesrion de la 
relmion ~u passé recouvte ainsi des tensions et enjeux également présents en ethnologie ou en 
anthropologic notam1l1ent. Li: puis, il y aLll'~it actuellement, d,lns 1,1 société et il I~ télévision, un 
terrain actuel fenile à un nouveau regard sur l'~utre, 'lui pourrait potentiellemcnt impacter sur la 
représentation de l'homme du passé il la télévisiun, lI'his I~ question de la rel~tion au p~ssé pose 
égakment d'autres problèmes et questions, liés ~ux spécificités de l'archéulogie et de la tékvi­
'>Ion et de leur produit. 
i .. r :,mINrl (.\/"H./11" le' Imlp·.l lente.:, ~.l':ll[rül.l!il'c Jall:; Ie~ recollsululions du p:"l~5t:. le:; pré~eillale\H~ 1..1ui pn~:lJffll dt"!' 
qUt":'1Dn'i din.:ui..:l1lcnl .Hl:-- rt.:rrt·~ent:lnr:' ck:- h(lrnl1l(;:' clu p;I~St.:. ;\'lai~ cene tt.:nr:ui\'c <l\'aH été rapidcml'IH ;:,b"ndonlll:c.: 
car t:lxée de « nJlcule )1. Comme (ln le \:erra., ccS tellr<Hi,,"c:- ne ~t)nt Ct:pellJ~\lH pa~ :lh(\lhlorlllél:~ ;\ b l~lé\·I:;:it)l1 . 
...... ()n 1',1 YU; l'aLtE':"lîlllon ~cienLJ(Jque e~t Ulle des cOlldiLions de J'opel'?ti\'ilé ~ymboli<'ll1e Je~ \'é':-'llge~ el de 
1\':>.:j)(J!'\itinn, ,i l'Of) Cil cruit Jean D::lxallol) (20(lô). 
2. Les spécificités médiatiques de l'objet: représenter l'absence à la 
télévision 
On l'a dit, le média téléçision est Ull média de l'image en mou\'ement et du son (audio­
l'i,uel), É.1'uquer le passé dans les émissions d'archéologie pose 'linsi indirectement mais de 
façon appuyée, le problème de SOIl évocation er de sa représcnration ù j'image, La reconstitu­
tion en archéologie pose IO\IIOUT$ des problèll1e~ de fond, concernallt norammenr la po~sibilité 
de reconnaître ou non les frontiéres qui séparent la réalité (les savoirs scientifiques) de la fiction 
(les reconstitutions clu passé sonl des hyputhèses al'ant [Our), Cerre sec l'ion analyse les (]uestions 
soulevées par la représentation de quelque chose d'absenr (le passé) dans les émissiuns cie télé­
\'ision sur l'archéologie, Elles permettent, comme les questions précédentes sur l'altérité, de 
problémmiser la question, Elles ne constiruent pas un point central de la recherche (notre ob­
jeerif" n'est pas cie savoir comLlent on distilll-.T\le la réaliré et la fierion dans une émissiun) mais 
constituent néanmoins un poim important 'Iu'il n'est pas possihle d'ignorer quand on pose la 
question de la relation au pas>é, L'enjeu qui se clessine finalement dans cette secrion est de ~a­
votr comment les relation~ proposées au pas~é sont déterminées ou infléchies raI' 1,1 question cie 
la représentarion ou non du p:lssé, 
2.1. Représenter le passé à l'image: un choix avec des conséquences 
L'évocation du i)as>é il la télévi~i()n passe le plus ~oul'ent par sa représenration il 
l'image, qui est l'axe de la rel~tion, Mais la représentation du passé est d'abord un choix; choix 
'lui po~e certains problèmes, 
2, 1, l, Plusieurs possibilité! pour évoquer l'homme du passé 
On l'a vu, les ducucnentaires ernnolol-,ri(jues peuvent enl'O)'el' une caméra saisir le mode 
cie l'ie de 1'« autre >l, En archéologie, ce n'est pas possible: l'archéologut: n'a pas la possibilité clt: 
rencontrer son objet d'étude, L'archéologue doir donc « imagjm:r)} le passé, le « restituer ", 
1'« élaborer» ;\ panir de données yu'il trouve er analyse, La non-existence (physique) de 
l'homme du passé pose ail1Si un problème évidenr de représentarion, puisque intrinsèquel11enr, 
l'homme du passé n'existe plus, Pour le grand public, la rencontre avec l'autre est clone tOujours 
une rencontre avec \In représentant de l'antre, Pour mettre le spectateur en contact avec le pas­
sé et l'homme du passé, l'~nljssjon doit c10nc l'é\'()(juer (par le son, la parole) ou le reconscituer 
(par une im;1ge pl\ls ou m()in~ réaliste er rréei~e), La mise en scène, la présenrarion et la repré­
sentation SOnt trois phén()nlènes (I\li fonctionnent ensemble pour mettre en pré.senee \In objer, 
une personnt: Llui n't:st plus, 
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i>artil' 1 - l.<:~ 'rnJléranf~ de la c()n~rrucri(ln n'une rdalloJ) au pa~:,é <:.:\ il l'homme nu passé 
Le f~it que l'émission de télévision nécessitc des im~ges implique logiquement pour le 
tilm archéologique de combiner des images de l'archéologue, et / ou des vestiges, et / ou du 
pa>se, Vu sous cet angle, alors que l'exposition met les visiteurs en présence des objets eUJ(­
mêmes (réels, eJ(istants dans notre monde actuel), la télévision a recours ù « des techniques de 
représentation llui maintiennent le réccptcur hors de tout contact avec l'événemenr originaire» 
(Da vallon, 1999 37) mais (lui permettent d'accéder il plusieurs mondes en même temps, S'il 
crait difficile de proposer des reconstitutions du passé dans les premières émissions sur 
l'archéologie; les moyens financiers et techniques mis il la disposition des ré~lisateurs de nos 
jours, le perme.trent aisément. j\ l'heure actuelle, ce choix est avant \"Out stratégique pour 
l'équipe qUI produit l'émission, Il est alors possible cie s'attacher au travail de constitution des 
sa"oirs par l'archéologuc (dans le présenr) ou à la rcconsrirution du passé eUe-même (le passé') 
ou aux dcux. C'est IiI une caractéristique inrrinseclue de l'archéologie télévisée: le tm"ail de 
l'archéolugue possède une aura de mystère et d';lvenrure, une charge fierionneUe qui permet de 
centrer les émissions sur lui, ce qui n'est pas forcément le cas de sciences comme b médecine 
ou la biologie. Mais un discours ~ttracrjf peut également résulter de la repré,;enration du passé, 
La télévision esr surtout capable de montrer des mondes qu'on ne peut voir nulle p~rt 
ailleurs et notanlment la reconstitution du [Jas~é « comme ,;i » on )' était. Elle intégre ainsi des 
images clu présent et des reconstitutions du passé dans un discours cohérent et fluide et en 
brouille parfois les fronriéres, Le média ouvre ainsi tout un champ de possibles dans 
l'insraurarion de relations "~riées au passé, plus Finalement que le musée. l~,n un sens, la repré­
sentation du p~ssé d~ns le musÉe est wujours nlise à c1isranee par des éléments musÉographi· 
(lues comme la vitrine, la barrière ou la simple étirluene. A la tClÉvision, les Émissions peul'em 
jouir d'une liberté totale ou presque dans la comhinaison des images du passé el clu IHésenr, el' 
dans le réalisme des reconstitutions, L'ensemble peut autam f,l\'oriser une immersion ou une 
mise il disrance du passé: les frontières entre ces mondes sont plus perméables. Ainsi, la télévi­
sion fournit une image du passé, permettant au spectateur de voir ce qu'il n'a jamais \'lI avanr ct 
(IU'il n'aura j~mais ['occasiun de voir :Iutremerlt; un monde disparu qui cSt pounanr aus~i un 
IXU le nôrre, un Étre cloigné 'lui est pounant un peu" nous ". r,:t puis, la rcconstiturion I)eur 
a,'oir une ,'aleur arrraeti,'c, voire specraculaire, mais aussi une valeur d'illustration du discours, 
sen'am la compréhension du disc()urs des archéologucs. l,a tendance actuelle dans les musées 
cr dans les ,'isitcs guidécs érant plutr'll' ~ la ecntration du discours sur le passé cr sur l'autre; on 
peut suppuser que ln reconstitution du passé prend de plus en plus de pl~ce dans les émissions 
sur l'arché,ologie. 
(:hapilrt' II . CllnStl'Ull'l' une rclarion ;IU rns:-:~: l'nlrlTiré cr l'ah:-:t:ncl.: 
2.1.2. Un choix qui pose potentiellement problème 
Si une émission sur l'archéologie s'appuie sur une rcconsrirution du passé ;\ l'im,lge, cel;) 
suppose donc 1) une représcntation clu passé ct cie J'homme du passé ct 2) l'élab()t;ltion d'une 
ficrion nMrarive aLl sein d'un discours scientifique. Les émissions documenr'lires (dont la pro­
messe est cie montrer Je « réel») sonr alors contraintes cie mêler aux images du réel (clu monele 
acruel : la fouille, les vestiges) il des images gui n'auraienr pas exisré sans la présence de la camé­
ra (des images recunstiruées du l'ossé). On rouche là il un problème, cerres d'arriére-plan, mais 
wur il fair décisif dans la quesriun de la relarion au passé er il l'autre. La repn:senrarion clu passé 
il l'image esr prublém~rique parce que même si elle esr artesrt'e scienrifiquement par des archéu· 
logues rravaillant avec la pruductiun, elle esr une représenratil)n « ficriunnelle» a\'ant wur: clic 
est scénarisée, invemée, supposée, repose il la fois sur des faits atteslés et d'aurres, imaginés, 
Qu'esr-cc CJui peut alors motiver leur utilisarion ) Comment CJuatitïer une relation reposanr sur 
une représenrariun cI~1 passé? A l'inverse, sans reconstituoon clu passé à j'image, esr-il vraiment 
possible de créer un tien au passé? Et comment alors, avec uu sans reconstiturion, cunstruire 
une relation au passé, il la fois symboliCJue cr favorisant la proximité er il la t'ois scienritïllue ) 
Quel est le chuix des émissions les plus récentes ~ 
C:umme un ",1 le vl)ir, le « docutïcrion » pose actucllemem ces (Iucsriuns ~vec fc)(C(:, 
puisCJu'il est essenriellement constitué cie reconstiturions, Il constitue clonc un ohJet iméressanl 
au Sens Oll il est un cas CHrême d'une stratégie de mise en relation au p,lsse, qui opte pour une 
représenration realisre du passé, unc .( rencontre directe » avec l'homme du passé cr le plus sou .. 
\'(;nr, l'é\'acuarion dt J'uchéologue. iI'lais comme nous nIIons le montrer, ce n'est lJu'une srr:lré, 
gic:: parmi d'autres, Les cliscussions autour du « docufiction » ont 1';I\'anrage de révéler ou cil' 
« menre en lumière » ccrt~in5 problèmes liés il l'utilisarion de la reconsr.icution du p:1ssé qui 
peuvent sc poser dans d'autres types d'émissions. Cc Sont donc d'excellents objcts d'étude qui 
accentuent les éventuels problèmes liés au mélange de « ficrion }) cr de « rblité» dans le dis­
cours dc .;ulgarisarion. Celrc discussion cie cc CJuc J'on appcllc Ic « c1ocufiction » nous permenra 
donc d'affiner notre problémariclue (el ahorder le problème de la tïcuon), mais sans pour alicant 
en fain; le (Cl1(re cie hl recherche. En d'autres tennes, l'approche du c!OcutïClion sen il discuter 
l'apport de la rïctiotl clans b consrruction d'une relation ~u passé et il cerner les problème> 
qu'die peut poser dans la compréhensiun du discours, 
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P:unt: J - J .e:- irnpl'r:nifs de 1;1 consrruction d'u1lc n:!:Hiorl au passé cr ~\ l'homme du [lassé 
2.2. Le cas du docufiction : un « genre» récent qui pose différents problèmes 
L'odyssée de l'esj>èce de Jacques Malate.rre restitue l'histoire de l'humanisation cie la 1)1anète 
grâcc il des images cie synthèse et cles scènes jouées par cles acteurs costumés, et sans interven­
tion cI'archéologue"J. Diffusé en 2003 en j>rùJlf tillle sur J'rance 3, ce clocufietion a obtenu une 
audience alors exceptionnelle pour une telle émission: 8,3 millions cie spectateurs. Le clocufic­
tion :1 alurs été l'objct dc mUl'es les attcntions dc la prcssc, dc plusicurs émissions de télélcision 
dites « réflexives» et des chercheurs concernés par la télél'ision. Ces l'ra l'aux l'ont nous permet­
tre dans un premier temps, de ddinir le docufiction. Nous verrons ensuite dans (]uelle mesure 
ces observations peuvent éclairer la rétlexion sur la relation il l'autre proposée il la télévision. 
2.2.1. Une difficulté générale à définir le « docufiction » 
La prc.:ssc insisre d'abord sur le mélange des gcnres duquel serait issu le « docu-fiction », 
« docutict]f)n», « clocumentaire-fictjon» ou encore « ducuclrama»; termes les plus SOUl·Tnt 
utilisés commc synonl'mcs. 1..c mélange des gcnres CSt une pratique courante de la télévision, 
qui a déjit permis l'apparition d'autres gcnrcs « hybrides» commc par exemple la téléréalité, les 
tletions-doeumentaires ou les reconstitutions judiciaires. i\'lais le clocufietion a déchaîné des 
critiques plus I·ives et il semble difficile de s'entendre sur une définition unique. 
Un le décril' le plus souvent comme un mélange de sal'uir et d'imaginaire ou plus frt'­
(luemment comme un mélange de « documentaire» et de « fiction ». Le premier terme prél'm'­
clrwt,sur le second cie par sa situation clans l'expression: c'est donc un clocumentaire qui utilise 
des images de fiction. La fietjon pennettrair de reconstituer des faits réels lorsque les archives 
n'existent pas (alors que la caméra ne pouvwt pas fixer ces scènes passées). 
[.'utilis:nion de la fiction (au sens de « mise en scène ») dans le documcnraire n'est [Jas 
nOll\'elle : même le, clocumentaires cles premiers temps)' ont eu recours, On pense il la scène 
où l'\anouk l'eslluimau mime avec humour une scène cie pêche clans le film éponyme de Robert 
['l"hert\ en 1922, ou celle où une chène tombe de la monragne et est filmée plusieurs fois (et 
donc ictée 1)lusieurs fois clu haut cie la monragne) pour montrer plusieurs angles de l'ue et dr;\­
rnati,n une scene de TerrI' sam paill cie Luis Buiiuel en [933. Ces scenes 11(: sonr 'lue deu~ 
c"emplcs d'une pr,lI:ique courante cr déjà ancienne dc misc Ul scène des documentaires, Au fil 
Je l'histoire ,lu documenr"ire, il s'est affirmé comme un type d'écriture du réel scén;1rJsé Cl llui 
expose un point de vue, Ce (lui serait nou\'eaU ;llors, ce serait les moyens utilisés pour réaliser 
ces mises en scène, C'est du moins le point de l'ue e"posé par Jacques Malaterre lors d'Ull ('n 
IfCllcn en 2()(j·L l,es budgets Jes productions imerna[JonaJes en nette aU,l,,'1nentation et les aV:Ul­
~<J ToU! /lU moins pour la Yèl'sion Cl"!lHlt.:, cellt' tli((u~éc enpriJJII: 11f)lf. 
ChapÎrn: Il - Consll-uirc une rdation ;Hl pas:--é: l'altérité Cl l';lh~,,:no: 
eécs techniques en matière de :lD norammenr. clébouchenr sur la possihilité de représenter le 
passé a\TC de plus en plus de réalismc'. Le spectateur peut alors f~ire « comme si» il assistait 
vraiment il une aventure d~ns le passé, ce qui naturellement, ch~nge son rapport au pass~: (toUt 
cumme j'immersion au lTlusée). Le réajisme de la reconstitution est crucial puur ~ccoml)lir ce 
«comme SI». 
({ Le principe du documentaire fiction, c'esr faire comme si on avait pu faire \Ul bon cie 
300.000 ans ou 600.000 ~ns avant narre ère ct aller filmer véritablement l'aventure dc 
nos ancêtres. Alors [...1si à un moment j'ai un élément qui n'est pas réaliste, CJui fait 
({ accessoirisation », décor 3D, ça détruit forcément le principe clu documelHaire fiction 
et ça devient reconstitution et là, à ce moment-là, je crois que le téléspectateur n'adhére 
plus il l'histoire. » Oacques Lvlalaterre dans P/IIS c!oirdiffusé le 06.03.2004 sur Canal +.) 
l.'INA (Coll. INA, 2(06) a également incerrogé cc type de films, au cours d'un cycle de 
séminaires et déba ts. D'abord parce que le doeu fiction concerne la problématique du mélange 
des genres et que donc, il interroge les chercheurs et les professionnels. ensuite, lnrce Llue les 
techniciens et cadres de l'INA él)r0uvent cie I~ difficulté il identitÎer les programmes conservés 
et mis à disposition des chercheurs il l'lnathèque~'l. L'!r..:/\ part égalemcnr de la définition 1:1 
plus simple du docll~ction comme ({ un mélange de documentaire et licrion" cr l'enrichit en­
suite. 
« Le doculTltntaire-ficrion est donc un documentaire par ses objectifs (instruire, infor­
mer) et ses moyens (expertise scientifique, archives .. .) et une fiction par sa forme 
(suucrure narrari\'e, di~logues fictifs, reconstiturion, décors recréés ... ). » (ibid: 5.) 
Celte définirion subordonne ainsi les images de rcconsriturion au contenu documentairc Cl 
place la spécificité du docufiction au niveau cie sa forme. une forme narra rive qui utilise les 
procédés de la ticdoll. 11 s'agirait d'un « moyen" formel pour diffuser des contenus. M<lis le 
document de l'INA soujigne aussi Clue le doeuflction s'éloigne du documentaire dans la mesure 
où « la narration pellt primer sm la science ", où « à j'instar d'une fiction, le docu-fietion est le 
[Jlus ~ouvent diffusé en prilIIe lilfle" et où « son budget est en général supérieur il celui des do­
cumenraires traditi<mnels» (Coll. INA, 2006)~'. 
L'INA dimrencie enfin le docuflction ct le docudrama: le « clocu-fiction » ~erait plus 
proche du documentaire et le « docu-drama ", plus proche de la fiction. Il existerait égalemenr 
plusieurs types de docufictions « selon le dosage de réel et de fiction qu'on)' rrouve": 1) le 
documenraire-ficnon : « documentaire relativement traditionnel intégranr une parr de reconsti­
tution fictionnelle pour « bOLlcher les trouS » I()l"sclue les archives n'existent p~s ",2) la fictlon­
';n L'êl:lhlÎsstmem de crÎtères de dé(lIl1rion s';n,-êre néct:'$:\ir(- pour que les tlllJ:,sion:, semblables (du mème p'.l:nre) 
:-;Olt:nr rèccnsëe:-: dt: 1-1 m~llll' m'lnièrl.: dans b b3SL: de d()nnCt,:~. Dans Cl'rre dl:rnil:rc, il y a clone (1l:s « c\(I(umcnr;urcs n. 
dt:" « rcport;'l,C':es n. Je~« m;lg;\~illc:' )1, Il jnl1rnill1:\ tL'I~\'isés) (e[c.) et <lu:;~i des ( Je)(llfiuioIlS)1 dcpl..!is 2(1(14. 
1-1 Si lès dtl1xieme C( Irolsl~me trait's sèmblent carncténsei'luès, il peut par:tÎtre :,urprenJnt d'opposer si frontalemenl 
( Il,lrrl1l.ion » ('1 « :-:<.:iellce », sail:' par aillt:urs les dêfinir. !\·LIIS n<Ju", y fèvièlldrnns. 
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documentaire « œuvre de ~iction il1tégranr cles archives et/ou un commentaire en voix ot'f, 
<::r/ou d<::s t':moignages d'experts, l'obJectif est nettement de documenter, expliquer, ~n~lyser", 
3) la fiction inspir':e de fairs réels: « tournée comme une fiction, diffusée comme une ~iction, 
mal~ tirant :;on scénario d'un f~jt divers ou d'un événemellt historique)} (CoU. INA, 200G). Si 
l'on s'en tient ~ ces définitions, la plupart des documentaires qui offrent des recunstitutions du 
p~ssé il l'image seraient en fait des document<lires-fictjons. P~r ailleurs, cene distinctiun n'csl 
pas eml110vée (1Jns 13 base de données des émissions de l'In~thèque (nous)' reviendrons). Une 
étude de celle-ci en 2009 permet également de constater que certains documentaires ont été 
requulifiés en « ducufictiuns " aposterioriRi 
Trois recherches consultables ~ l'Ina thèque ont sans doute inspiré les réflexions me­
nèes ;'\ l'INA Camille Monchaux (2004) et Sophie Thorez (2004, 2005), tentent cie définir le 
clocufiction l, 'odruie de /'e.rpèa à travers l'analyse de p~ramèrres externes et cI'indices internesH1 . 
Pour C~mille Munch~lI:\ (2U04), la version longue est un documentaire paree <.ju'elle inclut, 
entre les sccnes de reconqilurions, des interviews de scientifi<.jucs et la version courre, une 
« tietion basée sur des faits sejentitiquemem prouvés »8~. Elle aurait ainsi tous les trairs d'une 
fiction mais afticherajr une promesse documentaire. Pour Sophie Thorez (2004, 20(5), la ver­
sion longue de L'odyssée de l'l'spire serait égaiemenr un documentaire mais la version courte serait 
un doeufietion ; nu~nce qui n'appurte pas vraiment de distinctiun dans les faits, entre les deux 
auttures. 
Dans ces recherches, les docufictiuns utilisent les ressorts de la fiction ~vec une inten­
tion documemaire (rappelée par la présence de la voix 01'0 et surtout, la seule présence d'ull 
~rch('ologue peut donc faire changer le tilm de earégorie : d'un docufiction ou d'une fiction, il 
passe :lU statut cie documentaire. Pourtant, les reconstiturions restent Jes mèmes et suivent les 
mémes prueédés. Sans vouloir (['~ncher sur cette question de fund, (Jui renvoie au genre, un 
peut se demander si la présence du scientiti(]ue a un imp~ct tel sur la relation proposée ,lU passé. 
~2 C'c:~r le: (ilS notarnlllCIll dl' /1 III rr:c/Jr:rcbl' ri" p!J(fI'"f/n!lfrr!u, l]ui est ulle crnissi()n Je 52 mimJlt:':' n::<lli:,,~ P;)!" Plèrrt:: SI 111 t', 
dj(iu,ee le '; octobre 2003 sur J"rol1ce .\. Flic l'acon le 1. fouille d'un archéologue il la rech(;rehl' d'UI1 pharaoll Cl 'lui 
décol1\'re en (ail, le LOIn beau J'un prétre eL de s;1 r:1mille. Les scènes Sllr la famille du prêtre S.O])! recol1Stituée~ ,l\'ec 
dts aL'r~urs er le r('cours dt la :")[). Si le:" reconslitutiol\s occupent une rart importante du olen (c:n termes Je temps et 
d'imponance). ce n'est qu'une partie du disposili(o Né:lnmojn~, une seule de:" oni':e JirIiHI()n~ n été C:;:Hégo,.i~ée d~l1~ le 
genre « docurinion H. Nous re\'iendrol\~ largcmL:IH ~ur ces ambiguÏlés avcc l'~tudè' du corpu:, u'tmissinllS (chnpiln"s (l 
èl :), m'lis n()(OIl~ qu'il parair difficile, a l'INA, de distinguer ct c..lui e:;.t « docufioion " de ce qui Ile l'est p:'ls. 
'n ,,('S p:-tr:-tmi,tn.:, c..:xrL:l'nc~ pt.:U\°c..:1H t:tn:: It: paratc..:xtc..:, k rirre. le généri<luc, l'averrissement posr cr pré fllmiljll<.\ 
l'aulnproJnotJoll de.- )11 chnÎne. la promotion ~ur la ch<lÎllt', les llliervie\vs el rerri~, dans b presse Cl les inJiccs ll11er­
Ill:S ~l)nt Ir:- ;H:i:cur;o., k:- dl:C()r~, hl dr:lIn;.tf\lrgic, crc. 
.....1 l'Clllr l',lult:urt', lJt!;Iirt: l-ll:I1It.'lll~ InliJYllclH yue k' (Ilm e'r une fininn : r ioUle 1'datioll DOll il dll'it'llt: eJlI rI" ... ml<l,~<:~ 
t'l k lllHlldc. 'Ill! pl~lèml m()nlrer k p.l~,~t:. 21 dt:-s rc:COIlSllllHlons ;;1.\"tC de ... ',lcttlll"" el des dlllsinll~ :l\t"C de~ In);lhc~ de:' 
,,;\·rllhèq· : il: ,1 dc~ rt.:c()I1.'-lituli(lll:-- finl\·è." vu Il l't,:rr~SelllaliOJl~ )'0 illUSIon aH::c la 011) lor f"elnli;.;e rl<lrcL" llu(' le:" rc(nl1~­
ULUlluns n'cxislt'nt P,IS clans Lt rb.lité', 3) un sCênnfil1 existe, alors l]lle les d(lcllme!Hï1ir~:- ne:' SUJ\'çIH hJblwelkmel1t 
lju'UJl(' Ilypnlhest~ de ::;ctn:ujo)) (c'cst-a-Lhre ulle iJêe ...le cc Ù llllOi pourrait ressemhkr le dOClIlllelltï1irè Ilnl), 4)I( 
<!';lULrL".>;' lI1c..!icc:-- c.omme 1" prl'~~~l1ce c..!';'lCteurs, <.k:::. décor.", une Jramntllrglc jouant sur l',üftc\, ~.( l'idclluficllinn. 
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Si oui, quel est téellel11en r son poids) Change-r-Ji quelque chose du stanl( des reconstiwrions ? 
Ceci nous sCl11bi<.: êrre un point mut ù fait décisif dans j'appréhension de 10 frünriere enrrc docu 
cr ficrion mois aussi dans l'appréhension de la relation au passé: le rôle de l'archéologue dans 
les émissions scmble dérenninanr. 
Enfin, dans un ouvrage spécifiquement dédié il ce type d'émissions, Isabelle Veyrat" 
lvfasson (200S) critique vivement le docuflction sans en dnnner une définirion très srable. r':I1e 
oppose Ic docudrama ôLl doeufietion. 
« [Le: docudralna] reconstitue le réel rel qu'un meneur en scènc de fiction l'imagine. Cc 
dernier est parfois secondé Inr un hisrorien ou par un Journalisre lah)rs que le docufic­
tian, lui, utili sc les composants du documentaire] : archives, interviews de témoins (lU 
de scienrifi'llle, utilisation de bancs-titres 1.. ,], mais y sont incorporés dans un scénario 
construit sur le mode narratif, des reconsritutions jouées par des aeteurs et surtout - ce 
(lui en marque la modernité - il fait brgement appel il de.s effets « numériques '). » 
(ibid. 94.) 
Alors, IL: docufictiun afticherait une intention péclagogiquc, car la \'t)ix off uf'l-rirair un « cum­
mentaire obJecti\'é » et il serait fait par des documentaristes. Il se rapprocherait donc du docu­
mentaire. i'vlais il serail aussi une fiction car « les images jouées par des acre urs ou les images cie 
synthèse ne sont pas évaluables en termes de vérité par rapport ~ la réalité mais en tennes de 
vraisemblance let (lue l'histoire ne s'appuie pas sur les preuves mais surlia cohérence interne du 
récit» (ibid. : 1n1-1 (2). 
;\u rcg:ml de ccs définitions parfois conrrastées, il n:ssort que dcux ensembles de 
caractéristiques délinisseI1l le docufiction : une promesse ou un contrat documentaire associé 
au langage de la ficrion. La cléiinition cloit donc tenir compte il la fois cie caractéristiques for­
melles, internes au film et de caractéristiques externes (paratexte, annonce, titre... ). Il semble 
cependant que ces deux caractéristiques pourraient s'appliquer ;\ beaucoup cie c1ocun1entaires 
archéologiqucs qui,on l'a dit, ont besoin de représenrations du passé pour Ic faire comprcndrc. 
l.c docufictio[l n'esr donc bien qu'un cas extrême de la rcconstitution du passé. 
2.2.2. Lei critiques à l'égard du docufiction : le danger du mélange 
l.cs critilJ'tcS envcrs le docuficrion sont très virulentes ct peul'cnt donc nous faire rétlé­
chir sur les autrn emissions qUI utilisenr les reconstinaions. l)'lns la presse, ce sont les docufic­
tions sur l'actuali ré qui ont causé le plus de relnous : celui sur rrancis Heaulme. le drame de 
Nanterre ou l'affJirt' du petir Grégory notamment~'. La diffusion d'un docufiction sur certe 
~~ Trol:-: dfJcufinions Ont cnnc..:cfnê ce~ .1lTaires jlldîciflire:-:: Francis He:lllltlll: est un (ueur co st:rie fnHl~;li:\ reConnu 
coup('\blt~ de meurtri: dô1ns six ~(t:lires ~ l';)(frllre Gregory ~sr une ilflt1Îre judicjain~ qUI a rour point de dép:HI le meur­
trè en nClohre 19l)4 d'encore irrésolu, (k GrêgofY Villemin, âgé de <'Iu::\ll'e an~; enfin, le dnunè de N::lIHtrr~ f~Jl 
r(;(érencc: <.Ill n1èl1rlrede huit élu:- en plein conseil municipal, en2()()1. 
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Jernière affaire a même été suspendue par décision ue justice. Le scandale nait alors de la repré­
sentatiun de l'événement, clui est forcément differente de J'histoire telle Cju'eUe s'est déruulée en 
« ré'alité ». Cet écart par rappurt il la réalité puse surtuut un prublème lursCju'un seul puint de 
vue est posé sur une affaire judiciaire: le ducument risclue de prendre parti et cie muntrer une 
vision partielle de l'histoire (une histoire avec parfois encore. des cnjcux judiciaires en cours). 
Le deuxième rel)fUche le plus fré:quemment adressé au docufiction est le c<:>ré 
« spectaculaire » de la recunstitution, destiné il provoCjuer des émorions forres, parfois au détli­
ment cie la représentation de la réalité des faits. L'émotion serair souvent opposée au s;l\'oir: 
c'est une dichutomie Cjue l'un retrouve aussi en muséulugie uu dans la prublématiclue générale 
de la diffusiun des sciences. Du cc)té des réalisateurs, un pusrule clue l'émutiun facilite la mému­
risatiun. Jacques Malaterre l'e''pliquc dans l'émission « Arrèr sur images» sur T-/on/o .l'a/lt/'IIS: (t la 
tékvisiun n'est pas un média de conn:lis~ance pure », die permet selun 1<.: réalisateur, de faire un 
premier pas vers la science, de rb'eiller de la curiusité. Dans cette uptiCjue. l'émotiun ct la 
connaissance ne som pas exclusives l'une de l'autre. Si cette recherche ne le prouvera pas, c'est 
un postulat qui nous semble intéressant. 
!)our les documentaires archéologiques, d'autres critiques s'ajoutent il celles-ci. Les 
films cie Jacques i\'lal:nerre utilisent cles formes fictioJ1nelles et cles parti, pris narratifs qui ris­
quent cie fausser l'interprétation du spectateur. C'est le cas nutamment d'une scène qui a fait 
couler beaucoup cI'encre et que nuus an~lyserons p~r la suite (chapitre VII) : eellt· uu l'on vuit 
un Homo l':reCl"Us accoucher d'un petit: Homo Sapiens, pour symboliser l'évolution de 
l'Homme. Celle scène d'accouchement est, bien entendu, un raccourci narratif, une ellip~e qui 
p()u"ait néanmoins être mal comprise et: signifier qll'Homo Sapiens était effectivement né cI'un 
coup, contrairement: il ce que l'oJ1 pense savoir aujourd'hui de l'évolution (suite il une lente 
évolution d'l:;rectus en Sapiens). La reconstitution est donc un problème lursCju'eUe peut être 
mal comprise. 
Pour François Josr (2005) enfin, l'utilisatiun clu terl11lO même clucufiction révéle sa 
contracliction. ['ondée sur un oxymorc, l'étiquettc rcnd peu clair ce qu'elle recouvre. Pour 
l'auteur (1997, 1998, 19(9), chaclue genre discursif (téb'isuel) est une catégorie cie réception 
poneuse c1'une promesse de relatjon au monde. Son modèle définit trois « modes » autour des­
quels se déclinent plusieurs genres. Il y aurair le mode authentifiant, le fictif et le luuique. 
({ Par authentÜünt, j'entends simplement que ces genres visent - ou ont "isé, ce n'est 
pas l"DLljours la même chuse - il dire glleiC]Ue chose de vrai sur le monde. 1...1 Ça se juge 
en rennes de vérir<~:, qui esr une relation entre la téle:'vision et mun moncl<.:. 1...1 Cc n 'est 
donc pas seulement une informarion, c'est un lien qu'on pourrait dire indiciel. emre le 
,ig-ne CI son oillet. C'('<I"l dir . 'lue le nH>ncle (;',t juge:· S(>LIS l'angle ciL la ,érilé I...J \)al' 
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opposition ~ ç~, il Y a toute la zone du tïctifs6 où la vérité d'une assertiun ou d'une 
scène es[ jugée il l'intérieur même du monde fictif.» (J OSt, 199K: 11.). Et enfin, « le 
mode ludique, où les règles du jeu, m;lis aussi J'ubservation de règles sociales ou cie rites 
(l'ariétés), prescrivent le déroulement clu temps et où les effets perlocuwires guiclent 
l'émission. » (lost,1997 : 12.). Ainsi, « la situation d'une émission sur Ct' triangle impli­
que clifférenrs positionnements du spectateur, différems jugemerHs du spectateur, ou 
différentes pr::ssions de la chaîne pour qu'on regarde les émissions dl' telle ou tl'l1t fa­
çon, justementdans les bandes d'auwpromution, etc.» Oost, 1998: 12.) 
Pour hançois Jost, le docufiction ne tiendrait donc I>as sa promesse. Par conséquent, les uSélges 
(lui en sont faits peuvent, selon l'ameur, être dangereux: la fiction « s'avance maslluél' ", som 
une promesse authtnrifiante. Le problème n'est donc pas clans l'urilisatinn dc la ncrion m:lis 
dans la promesse documentaire du doeuficr.ion, qui s'accompagne ainsi d'arrentcs ct croyances 
spécifiques. C'est égalemenr ce qui ressort cie l'analyse d'Isabelle Vevral-I\"[asson (2008), pour 
i:r(juelle la frontière cnrre réalité el fictiOll est brouillée. D'abord parce CJue « les hypothèses cles 
paléontologues perdent leur côté hypothétique clel'anr les ;\ssertions cie l'image» (ibirl. : liB). 
,\insi, le « pacte de croyance» s'opposerait il la réalité cie ce que présentenr les docuficrions. 
« l.e paCte dc crovance est en effet de nature différente selon (IU'iI s'agit cie documen·­
taire ou de ticrion : d'un côté, la réalité, le récl <Iu'accompagne la croyance, de !'au[l'e 
l'irnpres:;ion tic réaliré cr la suspension cie l'incréc!uliré. D'un ci>té, l'inforrnmion ct la 
connais,;ance, de l'aurrc l'émotion, le plaisir graruit ct l'identific:rrion-projccti()n. » (l'/Iid. . 
1KS.) 
Les émissions qui l( prétendent faire l'histoire, reconstituer le passé, être au plus près clu réel 
hlstoriljuc cn mélangeant fiction ct réalité)} (ibid: S), SOnt donc cn fait des « émissions-chimèrcs 
issucs de la fécondauon entre la réaliré ct la fiction)} (ibid. : 6). t\insi, « la réiévisiofl esr devcnuc 
llne vasre t-abriquc du f;ru, [...1: fall' documents, fall' dialogues, fallsse: psychologie, faux évé­
nemenrs, fau, personnagcs» (i/Jid. : 6). 
« Ces noul'eau, genres, ces nouveau); mélanges se situent-ils au fond du côté du réel et 
de la vérité ainsi qu'ils le prétendent sans cesse ou sont-ils au contr;lire en train de satu­
rer de <, faux » notre environnement cognitif)>> (ibid. : 184.) 
Tsabellt: Vcvrat-0.[asson affirme ainsi que « la fiction est contradictoire avec l'histoire [et" (IUC 
seulel la Yérité fonde l'histoire)} (ibirl. : (2). clic définit la fiction comme un contenu ayant rap­
port avcc le mensonge, le désir et le réve ou comme une forme littéraire (marquée dans le docu­
tlction par la présence d'acteurs). \)our lS;lbclle Vcyrat·:'vL1sson, ce rné.lange esr donc dangcrcu, 
clans la mesure OLI les spectateurs peuvent mal interprér-cr ce qu'on leur offre: prendre pour 
acquis ce qui n'est qu'une parabole ou ne pas croire ce qui relève du cliscours scientifi'1ue par 
e,emplc. Elle oppose aussi le plaisir et l'émotion ~ la connaissancc ct au savoir, cc qui pourrait 
('-tre largement discuré. Il resson alors une impression plus ou moins vague dt danger, comme 
"(' ~Olnn!' lllH.' le m()n~lt:' rlclj( foncrionne ;l"CC d~s règles intcneurcs dont Jépelld la c()h~renct' de la 11CrlOll. 
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SI le docufiction pouvait p0rtcr atteinte au savoir. François Garçon (21105) conclur également 
son panorama du docufiction hiseuriljue sur un constat amer: 
« j)our ce ljLti concerne le documentaire historiclue, le métissage des genres emmené au­
Jourd'huj par la fiction consacre le triomphe du divertissement sur un des rares territoi­
res audiovisuels Oll 5,1 dominatioll n'étair pas manifeste 1... 1. Cela n'est cenainement pas 
une bonne nouveUe pour les historiens, ni pour ceux qui, au contraire du constat désa­
busé de Neil Posunan qui tient la télévision pour un parc de loisirs, pensent gue la télé­
vision peut en certaines occasions offrir autre chose que du strict délassement. » (ihid. : 
1(8). 
Il ne s'agira pas ici de trancher sur le fond du problème mais bien d'intégrer ces ré­
flexions dans le ljuestionnement: de comprendre ce llu'apporte ou rerire J'utilisarion de la re­
constitution dans le documenr télévisé sur l'archéologie en tennes de relarion au passé. 
2,2,3, La représentation du passé ne pose donc pas toujours problème 
finalement, deux poinrs impormnts ressortent de cetr.e incartade par le docufïceion. 
D'ahmd, il nuus scmble ljue les définitions du docufietion et les cririques qui lui som adressées 
pourraient également ètre portées ~ l'égard de beaucoup de documentaires u reportages portant 
sur l'archéologie, dés lors clu'ils présentent une reconstitution du passé. Le Joeufiction consti ­
tue bien un cas extrême cie la reconstitution et donc, d'une noul·e11e relation au passé ct ~ ses 
habitants. Cela dit ct étant donné 'lue les c1oeufictions sont en rajt treS différents les uns des 
autres (nous y reviendrons), il n'est pas le seul genre il [)oser des ljuestions 'Iuant ~ l'authenticité 
des sal'oirs, au rapport au réJérent, ou encore il l'utilisation cI'un langage fictjonnel. La plupart 
des dueumentaires ljui représentent le passé peuvent en effet emreccnir un rappon lâche au 
monde récl tout en portant une: promesse authemifiante, apporter des savoirs et il la fois, raire 
usage de procédés narratifs, de l'émotion et du spectacle 'lui rendent le st;llut du contenu ambi­
gu. Selon nous, c'est done la reconstitution du passé qui peut poser probleme mais seulement 
clans certaines situations. La question est alors: gu'est-ce que la reconstitution apporte ~ la rela­
tion proposée au passé et :i l'homme du passé et quand pose-t-eUe problème; 
Ensuite, il appmaÎl clairement que le véritahle changement encre les documentaires 
actuels (appelés parfois docuficrions) ct les documentaires plus «classi,]ues}) n'est pas dans 
['utilis;nion de formes lJClionnelles mais hien dans une l1oul'elle relation proposée au passé 
(Schall, 20(8). Et celle nouvelle relation ne peut être réduite il une promesse ou il cle:s caractéris­
tiques formelles (même si elles y participent). En efret, toLltes les études citées le soulignent: les 
«docufietjons)} ot"frent une:- nouvelle représentation de I"bomme du passé. 11 est construit 
coll1lle un héros cie tiction, '[git" sur le m()I1Je, a Ull num, est porteur de I·,lieurs. La foealisariol1 
imerne permet également une identitÎcation et un attachement il l'homme du passé. L'absence 
de l'arehcolugue (cr du dispositif de médiation) semble 6galc:mc:nt èrre un trail caractèriSllljuc:. 
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Nous faisons l'!wpmhèse que le docufiction et certains documentaires actuels optelH pour une 
nuu\'elle forme pour parler du passé. Mais est-elle le signe d'un chHngement prufond dHns la 
relatiun ,lÇtuelle au passé) Est-ce <Jue la forme narrat.ive seule ou la IJromesse fictiunnclle seule 
pennel'tent de créer cette relation particulière) Enfin, dans quels cas observe+un un lien de 
proximité il l'humme du passé? La présence de l'archéologue change-t-elle ce rapport il l'autre ~ 
Celle seule présencc de l'archéologue suffit-elle pour établir une distance critiCJue au passé ;> 
POlll' tenrer de répondre il ces CJuestions, un raride aperçu cie l'état cie la CJuestion sur 
l'utilisation de la « fiction» dans la diffusion des savoirs, s'impose. Même si, encore une fois, 
C<:lte question n'est pas le fond du problème de la cunstrucrion du rapl)ort ù l'autre, c1le en 
constitue une part décisi\'e pour le cas de l'archéologie ;\ la télévision. Cet aperçu permettra de 
faire de ces notions, des outils pour comprendre et analyser lts relations construitcs au passé 
dans les émissiuns d'archéologie. En d'autrcs termes, on essilye d'év;\luer l'impilct de lil ,]uestion 
du mélange entre réalité cr fiction sur la rdation instaurée il l'autre et au passé cr de créer des 
outils conceptuels pour penser la reconstitution en archéologie er son rùle dans la relation au 
passé. 
2.3. L'usage de la « fiction» par l'archéologie 
Quand une émission teconstitue le rassé, docufiction Ou non, elle utilise donc la 
« ficti()n ». \his qu'cl1lend-on pH « finiol1 » quand on évoque les reconstitutions hisroriCJues ou 
archéoiogigues) Dans le contexte médiariclue acruel, avec l'apparition de formats hybrides au 
srarut incertain, la guestion de la défirution er des limites de la fict.ion devient cie plus en plus 
difficile. D'ailleurs, François Jusr (1995) souligne la IJauvreté des outils conceptuels Ù dislJosi­
lion des chercheurs pour penser la télévision qui parle cie la réalité. 
« Si l'on peut soutenir il la fois que tout film est un film de fiction (Christian i\'ietz) et 
'luc tout film est un documentaire Oean-f.uc (;oclard), c'est bien que l'on n'a pas rrouvé 
le critère qui permetTrait de discriminer cc moment où le documenr hascule dans un au .. 
tre uni"ers de sens. » (ibid. : 165.) 
1.a notion de fiction cng;endre généralement dcux grands types de réflexions' les cssen­
tialisles pensenr que ccnains ICHes sont intrinsèCJucmenr fictjonnels ct les conditionalistcs pen­
sent que la fiction est une opcion de lecture, qui demancle une suspension cie l'incréclulite (Ge­
nette, 1991). Nous la \-o\,um comme une option de lecture, mais encore faut-il comprendre 
comment elle est déclenchée ou non par le texte. 
La fiction est néanmOins une norion qui recouvre plusieurs acceplions que l'on peUl 
e,aminel'. 1J s'agit d'aburd cie 1,1 ficrion l:nrendue comme l'utilisation de I)rocédés issus cie: la 
tiCtlon einémarogrilphiqul: Mais dans ce sens, la fiction eSt utilisée par la grande majorité des 
émiSSion' depuis les années Cjuarre-vingt-di, el deux mille. Seuls comptenr alors les effels r<:­
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cherchés par cette utilisation. Ensuite, la riction peut êrre vue comme une conrre-vêrité - uo 
mensonge -, comme une construcrion conceptuelle - une im'enrion permettant d'inrcrprérCl' la 
réaliré - ou une consrrucrion d'un monde sémaotillue - la fiction désigne alors un monde pos­
sible, un monde imaginaire comme celui qu'on découvre dans un rom:ln ou dans un film de 
sciencc-ficrjun -, comme un état mcntal - l'état dans IeCJuel se met le récept.eur ou l':lCrcur de la 
fictiun, quand il émerge dans une fict.ion -, ou encore, la fiction peut être assimilée ~ la narratj­
viré d'un texre ou à un genre énonciarif linéraire - la l.Juesrion étant de savoir si la fiction pré­
seme des propriérés textuelles différentes ou :ii c'esr dans le p:Hatcxte que se situe sa rcconnais­
S:lnce -. Ceu=, qui trairent de la ficrion parlent donc sou\'enr de choses différentes (l3onoli, 
2000,2003 ;)ennv,2003). 
2.3.1. La fiction archéologique n'est pas un mensonge 
Considérer la reconstitution dans les documenraires sur "archéologie comme une fic­
\'Ion au sens cie « contre-vérité)} peut être évacué d'emblée si l'on s'engage ~ croire l'inrention 
documentaire de ceux l.Jui foot le film. r.n effet, des archéologues ou autres spécialisres assurent 
gC'néraicment son contenu scientjfiCJue. Si des contrevérités sulJsisraient encore, elles seraient 
ducs ~ l'affinnarion de théories récemment controversées. C'esr le cas par exemple de certaines 
théories d'Yves Coppens qui oot SelYI de base aux films de .Iacques M.alarerre et qui unt été plus 
que discutées' les rhéories de 1'011/ 0/ A/ric,/ et du berceau uniyue de l'hum;1nite ;1illSi ljue 
l'e"piic;1tioQ de l'origine de 1;1 bipt'dit: soutenues par Yves Coppens sont de plu-s en plus· remises 
en questiun, m;1is le film /_'o«y.r.réf de l'fSpèct s'appuie tour de même dessus. 1'\'1;1ls peut-on dire 
d'une théc)[ie scienrifique qu'elle esr une cuntre-verire ;; Probablement pas, au sens uù le res­
ponsable du discuurs pense dire le vrai, ne fait pas d'allég;1tiun fausse vuluntairement. Par ail­
leurs, un film peUl aligner des « mensonges» pour atteindre plus de vériré. C'est le cas par 
exemple du film {lId(~èlil'J, L1ne fiction retraçant la participation des troupes coloniales ù la 
Guerre 14-18 et lJui a abuuti ù une proposiriun de loi sur les pensions des anciens « indigènes» 
(Soulez, 2008: 1(,). 
« I.e plus imrorranr est yue le spectateur sache CJuc nOLIs alignons une série cie menson­
ges puur arriver :i une vériré plus grande. Des mensonges pas réels, mai, vrais en quel­
lJuc surte. On prend ici ljuelqu'un, un aurre l:'t-bas, on Joue une m"ison et on leur c1it: 
« voici ta maison er tes parenrs ». Tuut est entièrement mensonges. Rien n'esr réel, rn"is 
l'ensemble suggere une vérité, la falllilic. » (Limosin, 1994.) 
C'est clonc la construction d'un monde sémanticJue possible (lui prime sur le rapport ù la « réali­
1 -. " lorsqll'uJl :lIlalyoC: ml ri 111. 
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2.3.2. Une lIicessaire part de fiction dans le discours sur l'autre: la construction 
d'un monde séff1antiqlle 
L.a fierion perlt être entendue comme la construerion sémantiLjue d'un monde possible: 
le monde d<::s fées, l'univer, de Madame 130vary sont deux exemples tres différents mais rele­
vant touS les deux de cette conception. Le monde Fictif ne peut alors se concevoir qu'en fOllc­
tioll du monde réel. [1 est onrolog1Ljuemellt incomplet ct fait <lpparaÎtre cc 'lue Thomas Povel 
(198H) appelle cles strtlCtlires saillantes, ~ S<lvoir des éléments qui n'exislent pas d,lns notre uni­
l'crs. 
Sans roulefois donner une définirion précise de ce qu'elle entend l'al' tiction, J,abelle 
Veyrar-:'.,.(osson (200S) affirme que ce 'lui esr documentaire n'l'st po, forcément r'ocruel ou l'rai 
l'[ 'IU<:: tour c<:: 'lui est Ijcrion n'<::st pos forcém<::nt pas ré<::1 ou illl'Cnré ou imo.~iné. Tout film e,;t 
une repré,entotion cle la réalité, <Iu'il soir docum<::ntair<:: ou non. Mal> dans le documenrairc, le 
référenr doir êtr<:: réel, le signe doil avoir un e<::rrain rapport avec la réaliré. Donc, d'un l'oint de 
vue logique, les ènon cès fictionnels som cles énoncés à dénoration nulle. Ils ont un Sens, mois 
pas de rértrems. Mais absCflce de dénotation dans le monde réel ne signifie pas pour autant 
absence cie richesse c()gnitive. Une œuvre ficrionnelle n'a donc pas de dénoration, mais elle pcur 
avoir une dimension reférenrielle : par exemple, une œunc peur faire référence à ellc-méme ou 
bien encore ù l'arr.. C'est d'ailleur, exactement le monde uropique de l'expo,ition décrit par 
Jean Davallon (2002). Par exemple, un docufierion sur l'Homo Sapiens peut renvOl'er ,lUX sa­
"oir,; sur celte espèce, par l'intermédiaire de personnages er d'hisroires flcrionnels (comme c'est 
le cas dans J .'Ot!YJ'sà· t,'r ('fJ'/Jèr,'). 
P'.ll.lr les historiens, il n'est « point d'histoire sans la conscience d'une fromière entre le 
ro)'aume de la réaliré: et celui où c'est la ficrion qui exerce la plénirudc du pouvoir" (Pomian, 
1989: 114). Pourtant:, la mise en discours du passé dans des discours scientifiques incluir néces­
sairement L1ne part de fiction, comme on j'a vu dans le premier chapirre. La consrruction de 
l'autre clans des discours scientifiques participe toujours tle la construction cie fierions. 1ci, la 
fiction eSt il entendre comme l'étl'mologie nous y illl·ite; comme une construction. Dans cc cas 
précis, elle ne SUpPOS(' pas de suspension d'incréduliré ; clic n'est pas "ue comme une option de 
lecture (Ccncree, 1991 ; Schaeffer, 1<)<)<)) m;lis comme une propriété intrinscLjuc du tcxre (Ham­
burger, l ')l:)(»). J..cs ,:;woirs archéologiques eonsrruisem ainsi des l1londe~ possihles. des fic­
tions pour consrruirc= ce passé. L.a fiction est donc inhérenrc all raisonnement archéologique et 
devienr UI1 ouril heuristique du chercheur en uchéologie. La diffusion des sal'oir, archéologi­
ques posse é:galemerll par la eon>truerion de Ficrions, Ljui est alors un outil pour la cornrréhcn­
sion des faits. 
« La fiction appar<lÎt comme un instrument permettanr d'appréhender de nouvelles ré­
alirés, préci,ènenr parce qu'elle s'éloigne de norre monde téel quoridien. » (Fion, 2005 ; 
44.) 
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C'es, aussi ce que dit babelle Veyrat-Masson. Pour j'auteure, l'erret de la riction esr une source 
de plaisir er de compréhension et permet de C(lmpenSer les manques. 
« Parce qLle la fiction vous lOuche et vous émeut, parce qu'die vous concerne mais aus­
si parce (lu'eUe vous prend par la main pour vous guider vers ce qui est inconnu, elle 
rassemble un public large et clivers. " (Veyrat-ivlasson, 2008 : 53-54.) 
D'ahord, 1:l fiction produit des réalités dans le sens où elle pcrmet de repenser des ob­
jets réels: elle est « un lieu cl'obsen'ation privilégié clu rée!,) (Fion, 2005: 51). De ce point de 
v-ue, il est inutile de se demander si le texte créé correspond OLI renvoie il quelque chose clans la 
réalité, m;·lis comment la ficrion parricipe au processLls cie construction cles objcts de savoirs 
(Honoli, 2000). La contcxtualis>j(jon devicnt ainsi un cnjeu pour la présentation aux publics: el1e 
apparaît comme une nécessité seiel1litique et une nécessiré de médiation. Elle Ilasse par la re­
conStitution cie scènes passées avec des éléments manquants et donc « fictionnels ,,8'. I\nc!ré 
Desvallées (19H9 : 1Hï) propose par exemple cie distini-,ruer les évocations du passé, du plus au 
moins allt:he\lti(lues : la resrirution, la reconstruction et la reconstitution. On peut supposer que 
ces trois tl'pes d'évocation peuvent étre retrouvées dans les émissions de télév~sion. 
Si elle recèle un intérêt cognitir, la contextualisation acquiert surrout un aspect specta­
culairc Ct relevanl' du diverl'issement (Fion, 2005). Pour l'aurcure, la reconstitution pcur sc raire 
selon deux 11.1o(1alités: la mise en spectacle de v'cstiges ou une rec()nl'cxtu~lisation s'~ppu\'anr 
sur I~ recherche scicnrifillue. ,"-lors, la reconsl'jtUl'ion peut répondre à des stratégics coml11unica­
lionne11cs el' des objectifs clirt'érents. Elle peut se cel1.trer alternativement sur l'objet ou sur le 
visiteuf et son expc"rience. l'vbis~ toujours po-ur l'aureure, -les expositio~s yui se ce~trent sur 
l'e~périence clu visiteur sont des expositions-spectacles, qui jouent notamment sur les représen­
tations circulanrcs de l'archéologie. Nous ne retiendrons pas cette distinction comme pertinen te 
pour la télévision, pour layuelle l'information se double wujours d'une nécessiré de captation 
(Soulages, 2005 : 48). La mise en spectacle el' le jeu sur les représenl'al'ions ne sont pas un critère 
discriminanr dans le rapport proposé au passé ct à l'homme du passé. l'.l' puis, nous l'av'ons vu, 
il nous semble que le « spectacle» et le « contenu» cognitir ne sont pas des notions e~clusives 
l'une cie l'~utre : le spectacle et Je contenu ne rdèvent p~s du même paradigme er l'un n'exclut 
pas l'autre. On retiendra cependant que la reconstiturion du passé ne pose pas wujours des 
problèmes d'interprétation. La fiction apparail' comme un outil pragmatique pour construire des 
passerdles enrre passé er present. Deu:\ conditions doivenr alors èl're respectées: une cohérence 
spal'iale entre visiteurs er vestiges ou une rdarion discursiv'e avec un individu du passé (f'lon, 
2011'i : .~l)). A la télévision, on peut penser CJue les critères qui autorisent le recours il la tic[)on 
,l'Will bien diftùc.:l1I..s. On rl'Iieill cepcndanl' que, 'l'pérer Ics critères qUI ~utorisent le recours ;1 
,;- (\u sujet du ';l;'\IUt rl.e~ reCOnqllllljnn~ archéologiques. en mJlièll ml1~~~L '"(Jlf b Lhè~e dt dnctnr:u d'l~mJllè r'lon 
(20115). 
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b ticrion sera un point important pour déterminer les conditions dans lesquelles b relatinn 
prol)osée au passé est s)'m boUque et scientifique à la fois. 
2.3.3. L'Histoire est une narration comme les autres 
Les discours archéologiques sont donc cles consrructions de mondes sémanu(]ues pos­
sibles, cr ces discours scientifiqucs, commc Ics discours Jc vulgarisation qui cn d<'-coulent, pren­
nent' le plus souvent une forme narrative. l'orme narrati\'e er ficcion som SOll\'cnr assimilées. La 
forme narrari\'e serait donc fictionnelle. 
Roger Chanier (1998) noramment, plaide <1insi pour une" prise de conscience par les 
historiens que leur discours, quelle qu'en soit la forme, esr toujours un récit., (ibid. : 91). Ici, 
l'aureur emploie cerre notion protéiforme au sens aristotéticien de " mise en intrigue c1'actions 
rcpréscmées", ~ 1<1 suite dc lvlichel de Cerleau (1975) er de P,lul Ricll:ur (19l)1). l.es historiens 
font" des récits ;1"cc 1) dcs "quasi-personnages." « dorés implicitemenr des propriér<'-s qui sont 
celks des héros singuliers ct des inclividus ordinaires qui composent les collectivités quc dési­
gnent ccs catégories abstraires» (Chartier, 1998: 92), 2) des temporrtlités relev;1I1r du récit ct 3) 
de la causalité entre les é\·énemenrs. /I,insi, " l'histoire est toujours récir, même lorsqu'elle pré· 
tend évacuer le n<1rratif (ibid. : 246). Certe apparten<1nce de l'histoire au nmratif engendre une 
identité strucrurale du récir de ficrion et du récit cI'histoire. Pour l'auteur, explic:ltions scientiti· 
(Jues et récits ne sonr donc pas 0l)posés. Les émissions de télévision choisies pour cette recher­
che peuvent en effet, èrre plus ou moins narratives (la narrarion peur être mise au service d'un 
argumentaire, d'une explication, d'une descriprion), mais présenrenr toujours une siruarion de 
déparr., un milieu et une fin, soumises ~ "organisar.ion d'é\'énemenrs (nous y reviendrons dans le 
yurtrrièrne chapitre). 
Pour Roger Chanier (1998), la narrativisation des réCIts hisroriques rend ;j effacer la 
frontière lJui le sépare clu récit de ficr.ion, mais le texte scientifique n'est donc P:IS plus ou moins 
" nai » 'lue les autres types de textes. Les conséllLlcnces de cerre prise cie conscience ont été le 
rerrain du lii(J!,iiirti( ttirn au,; J~rats-Unis. Ce courant accu l'de une grande imporranee au langage 
dans la formularion cie j'histoire: la réalité eSt alors il penser comme consrituée [,ar le langage et 
non par rappon il quelque chose d'extérieur au discours. Étanr donné (IU'il travaille sur cles 
r.extes, Clue la réalité llu'il analyse n'est accessible que l,ar 1<1 médiation du langage, l'hismrien 
n'appréhende en fait que la représentation discursive de la réalüé. Dans cette vision, l'hiswire 
ne serait plus une discipline scienrific]ue, mais deviendrait un genre littéraire, qui doir être <1p­
préhendé en pri\'ilégiant la critique re:-;ruelle. C'est norammenr le point cie \'ue d'Hayckn White 
(1990) qui affirme que la connaissance issue cie l'hisroire est cie mème nature que celle issue de 
la ticr.ioll et dénie t'Oute possibiUté d'un discours ~ apporter une connaissance « scientirll]ue » sur 
le passé (Chrtrr.icr, 1998: 118). Dirc ccl a nc signific cependant pas que l'histoire n'apporlc pas 
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Je connai~sance. Pour Hayden Whire, c'est simplement considérer qu'elle n'a pas cie valeur de 
vérit(, propre. f)'ailleurs, le rnnhe et la lirtlTature som bien des formes de connaissance. 
« (2ui pourrair séricusement croire 'lue le mythe et la fiction littéraire nt' se réfèrenr pas 
:ILI moncle réel, disenr c1es vérités il son propos, el' en donnent L1ne connais~;lnce utile)>> 
(\X'hite, 1990: ,,)9)>> (cité par Chartier, 199H: 11 H.) 
,Viais si Roger Chartier admet la pn:mién: phasc du raisonnement, la seconde lui pose 
problème. 
« Du constat, rout il fait fondé, selon leC]uel route histoire, queUe C]u'eUe soit, est tou­
jours un récit organisé il partir de figures et de formules 'lue mobilisent aussi les narra­
tions ilnaginaires, ccrrains ont conclu il l'annulation de toute distinction erHre fiction Cl 
hisroire. » (Ibid. : 102.) 
On a~simile alors souvent les discours narratifs il la tÏction, Or, « 'lue le documentaire suit déjù 
du récit nc surfit pas il le mettre du côté dc la fiction» OOSt, 1997: Il). On ernrloina 111utôt les 
rermes de « récir» et « narration » ou « narrativité» pour désigner celte forme de textualjtt,. 
Certaines émissions SOnt plus narratives que d'aurres ou empruntent plus ou moins les effets 
des films de fiction, mai~ cela ne suffit pas pour dire (IU'il s'agir ou non d'une fierion. Par 
contre, l'urilisation de .Ia narration impaere sur la relation pruposée au passé: n'oublions pas 'lue 
la rclarion dans son sens second esr bien le fait de raconter (<< relater ») lJuelljue chose (nous y 
rcvicndron.s au chapitre JV). 
2.3,4. La fiction est. d'abord-lin problème d'én(}nciation­
I)uur Il.ugcr Chanier, la caractérisriljue csscntielle dcs discours hisrorilJucs cst rclarivc il 
leurs propriétés tonnelles cr non dc l'iméret hennéneuriljuc du tcxte ct c'est là un ruirH tour il 
fait crucial de la réflexion, L'aureur montre alors 'lue la reconnaissance d'un texte scientifique 
ne passe pas par l'{~val.uarion du rapport (IU'il entretient avec la « réalité ", mais par la façon dont 
il esr structuré, 
« [Le lexre hisroriC]ue uriliselles mêmes procédés narratifs et les mêmes figures rhétori­
ques que les rextes d'imagination \.. ,1 de là, un déplacement des critères d'idenrification 
des modes de discours, classés selon les paradigmes de la mise en intrii,>1.,e qui les articu· 
lent, et non plus seulement le rapport C]u'ils sont censés entretenir avec la réalité. De là, 
un dt'placement conjoinr cie la définition même de l'explication historique, entendu 
comme la procédure d'identification et de reconnaissance des modes et figures du dis­
cours mis en ttuvre par le récit, et non plus comme la raison rendue de l'é.vénemenr 
passé, I\léme ljuand, dans une telle rerspective, la visée référentielle de l'histoire n'cst 
ras niée ou é\'acuée - sinon con1mcnt conceH>ir l'histoire comme spécificlue) ­
1'00cc 'nl est :lÎllcurs, sur les idclHités rhét'mi'luc, t"nd,1I11cnlaks qUI appar('ntl'nl hi'llI»T 
ct romnl1, représentation el fiction. » (ibid. : 248.) 
i\:é<1I1moins, Iii C]uestion de la preu\'e reste centrale dans la recherche histori'iue : iJ faut que la 
connaissance historiquc apportée par le récit soir garantie par" des opérations conrr0lablcs, 
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vérifiables, renouvelables» (ibid. : 249). L'idell(ification du starut de la recoIlSritution comme 
hypothèse scientifique dépend donc avant tout du starur de l'énonciateur. 
Cene théorie recoupe les observ,lrions de Kate Hamburger (1986) sur le texre lirréraire. 
l.a véritable fromière entre un texre seienr.ifique et un texre de fICtion se situe au niveau de la 
reconnaissance de cclui qui l'énonce. Pnur l'aLlteure, le Statut fictif du rexre lirréraire dépend 
donc non du conrenu réel ou non, mais hien de l'énonciareur, c'esr-il-dire que le COl11TI1lI vau\' 
par la crovance ct non I)ar la confortniré il la réalité (Hamburger, 1986)". r.a ficrion ne ,enlil 
donc pas affaire de contenu ou de la narr8riviré, mais bien d'énonciarion. Un rexre flcrif ou une 
émission fierive ne se définit donc pas par son comenu, mais par le srarur tÏcrif dc son énuncla­
reur. Tour discours renvoie alors il un Je-Origine8'i, il une personne réelle ou :'t une I)ersonne 
feinre. Gérard Generte (1991) explique que dans les énoncés fierionnels, le .le-Origine n'esr pas 
j'auteur ou le narrareur mais un personnage fierif. A CUlt/rt/rio, l'énoncé de réaliré se reeonnaÎrrait 
quand le .le-Origine est réel. 
« Le sujet d'énonciarion esr reconnu dans so réaliré, ce '-lui revient également i\ dire 
qu'on ne peur parler (le présent, passé cr de futur qu'en référence il un sujet 
d'énuneiation vérirable. » (Hombmger, 1986 . 78.) 
Le speerateur d'un documentaire construir donc l'image de l'énunciation en présuppo­
sant la rblité de cet énonciareur. Er dans les émissions appelant aux reconstitution" on consi­
dère aussi que l'énonciareur est réel cr gar8nrir donc l'authenricité des événemenr.s qu'il raeome; 
qu'il assume sa responsabilité énonciative. 
« Dans les films documentaires Lie reconstjtLltion l...1 le générique nous il1\'ite il ne pas 
considérer comme Énonciateurs réels les acteurs eux-mémes, mais le responsable du 
discours: celui qui garantit l'aurhenr.icité des événements racontés et des paroles pro­
noncées. » (Odin, 1984 : 274.) 
Ainsi, cnr.:lJnes marques de l'énoneior.ion peuvenr concourir:'l déficr.iunnaiiser le discours, e'esr. 
par exemple le GIS du regard camé'ra, interdit en ficrion ; mais aussi d'aurres indices (lu I,aratexre 
comme le générique. 
Pour Roger Odin (ibid.), le statllt de ces indices CSt né'anmoins 1)lus complexe I)our 
l'image: les indices sont plus difficiles il repérer et sonr. surtout repérables par la culture (indice 
exr.erne). En fair., la consigne de lecture est plus simple dans un rexte (lue pour un film car clans 
:-:11 Flic distinguc tr()i~ sign:-I.ux essentiels du texte lirrérnire cle tîcrion : l'ur.ilisnrinn à la Troisième pcr:-.onnc oc \"crbe:-;
 
d~CflV;\n( des processus intérlt'urs, le sryle indirect libre er la pene dt signification temporelle <...lu p;lssé. On rclrou\'e il
 
pLu dl' chosc [1rè:; 10 l11Clnc:-, ITLHl]UCS chez OS\\'.11cl Ducror cr jc;m-:\f:lric Schaeffer (19l)()) 'luand il:; décrivent les
 
sJl~citicités IJngt;lslillues du cli~cours tictionncl. Cls\v:l.ld DUn"ül Cltl:' ("Oillme traces rcx\llcllcs cie ln fiction, l'emploi de
 
\'erhes ueCrl\",l[)l dèS procèssuS Intérieurs appliqots a des per~ol1nes :1Ulre~ (Illé' le narmlé'ur, J'emploi du discours
 
indirecl librl: cr du monologue intérieur, l'urili:;,.lrIon t!'nnaphoriYllcs snrl;, anréccc1cD[s, l'mills:l[inn ch: \Trbc:; de sitU;I­

uon, l'emploi ma~sif ue dIalogues, l'emrloi de <...kictiques sratiJux rarpnrLés ,1 des ners ct surtout I~{ cntl1hinalSoll dt:
 
déicriL]ucs tcmr()l"cls (cr le prérérir cr plus-lJu<.:-parf,)it).
 
hl) \{()gel' OJin, lUI, préfère le Jc-Ongine non cnrac!éri~é au Je-()rigine-fictif (H::mnt, 2(H12 : J::l).
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P;IIT\l: 1 . J ,C~ Irnpérntlf~ dc l:l c()n~rruuion d'um: relation au ra~~~ cf ~l l'homme du p:lssë 
un film, une image ne présente pas clairement ses instruccions. .1.1 faut plusieurs opérations 
culturelles pour lm: une image (HanU(, 2003). De ce point de l'ue, les reconsrirutions de 
l'hnmme du passé dans les documents télévisl's ne peuvent pas être considérées comme do 
IÎerions. On peut en effet considérer <lue l'énonciateur responsable de la scène est 
l'archénlngue, ct la sccne n'est donc pas une fiction, mais une illustrat.ion de l'hypothèse d'un 
énuneiateur réel. La reconstitution ne serair donc pas fictionnelle s'il est possible d'idenrjfier le 
scienrjtÎcjuC dans l'énoncé. Appliqué il l'analyse des discours télévisés, ce point de vue suppose 
qu'il y ait des indicateurs dans l'émission qui permettent de repérer ce qui esr imaginé ou non, 
en dehors dt, tout jugement sur le conccnu dt, l'émission (Hanot, 2003). On percevrait cela 
grâce il cles indices comme Je générique ou des indices dans le texte tilmique. j'vIais i'vfuriel Ha­
not S<.>uugne que la spécificité de la tétél'ision est d'inscrire les mo<kles narratifs dans des mode­
les spéciti<lues. 
« Comme la télé"ision du réel recourt à cles moyens fictionnausams, la télévision de fic­
tion suit des opéra6ons réalisantcs. » (ibid. , 7-9.) 
La Jeccuce est donc plus complexe quand il s'agit de télévision~O 
Pour Roger Chanier (199H), Jes discours scien6ti<jues Je solll pour trois raisons: la 
l'isét, de connaissance, une double dépendance de l'historien il l'archive et au passé et <:,nfin, des 
critères de scicntificité du tcxte. Ces crirères de scientificité sont la trace cies procédures lourdes 
<lue suppose la recherche scientifiyue sur le passé (recherche d'hypothèses, d'indices, conwJle 
des dunnécs .. ). Dc cclles-ci, le tc~te scicnti!~lue garde unc trace: le discours hist~riyuc préscn­
terait d'abord ulle organls3tion « cli,'cc" ou « fcuilletée" (Ceneau, 1(75). 
« Cc discuurs comprend en lui-même, sous forme de citations yui sont autant ci'dfets 
de réalité, les tmHériau~ qui le tondent el dOI1( il entend produire la compréhension, 
1)1' 1:rançois .J 0::;( (1995) souligne êg~It'111ent gue j'ourilbgc de Knte H:1mburger ne peUl r~l~ s'appli<.)ucr directemenl il 
l'audiovisuel el le théoriCien des mëdi:ls [':H\n[1lt donc. L';lllltur :l.fllrme qu'on ne peut p~s décrire les progr::unmes 
rl:k';visl:::i \.:0 termes de ré~\lJre cr de fIction: le r~crucl, le.:- fictif et le fic:rionnc! cohahitent souVçnt Pour décrire les 
propriété,; iJ1(crl1c~ du dIscours rélé\'isé, b clisrinrnon entre r!ocumenrairc et fiction par;\it d<..ll1c problélllmique et IJO]) 
!'CrUnenlè. ,\in::.i rour lUI, seuls sonl des fictions, Je5 récits liui {( in\'enlenl des choses)) <.[ui n'exislèm pas d:lns 1lOtre 
momIe (IO~I, 1<)<).:)), ~r,tnç01~ .Io:\t pbl\lle al0r~ rOlll' l'imcelltion c1'un outil conceptuel ;\Uëllllilt pour nommC"r les for­
mes de I( f;'lu:,se[~}) télévlsllelks el reprenu IlOt;\Jnmenl i\ I\.~tê.' H~rnburger, l~ notlon ue t'eincise. Ce concept opel';1­
tl)lrt' l'l'pond ~l 1;1 cilfficulré, pour k rL'It':spc..:cran::ur, il faire la p{\rr entre hisWlrt: i!l\'enr0t: l.::l rémoig-n,tgc. SI la fictlO/l 
l'cn\'uit au ( cümme ), la feinrise n:'l1\'oit: :lU cc con)lne si ) : « Si l'on considere :1\'('C l-~.. Hnmburger "lue 1;) dIfférence 
tlltl'è tLclIon el ré::\lité est moins dans l'obiet de l'énoncé LIlle J:1ns le sujel de l'~nonci;\lion, on ul:'linguer:1 lroi:; l~ves 
J'éll(Jn(~S : l'énonce de n:'alitt: al\t:ré- Jans un ,le-OrIgine rtel, l'énnnce: Je fictiOll ancré dans llll je-Origult: fictif Cl 
l'énoncé- feint, ~I\()nc~ à la prèl\llere personne, qui rend inuecidable h Jisùnction entre l'il1\'eIHl()[l el le l~llwigll:lge. 
CI: dernier l'pt, Lille K. Hamhurger :lppdle la fellltise, Il'esl pas lin procédé parmi u',lutn;:~, l'nal:' la ,illlu!anun J'une 
ëllollcj;11ion. Cnllt!':lircmcl1l ~ hl fiction, l11SCrilt.' d:ln5 la JOgj(llH: p!;ltullicîcnne dt' l'illllt:ltiOIl de la réaliu: (lllilll~si~), l.l 
f('iIHj~t:. c"t Ullt: imWHIOll lh: )'tnoncc: Je rridlle), (lU:;;I, P)q-;· J :lj" 1~1 lict:on !1:1n'fl!J\"e C(II':1:)lt:: :\~"ertlor:. (('ml:.' <;{' 
pr(ldull IDr'l.lul.' J'aUleur felnl d':lCCOlllph .. un aCle ilJoclilOirc ell écrivilnt réellemellt un lexte: raCle l!locul.Oire eSt 
Ceint, m~lIs l'acte d'énonci:'ltion est rét'I (le nnrralelll' el r,luleur ~om !lien uÎt"férencÎcs) (OU('fO{ C::l Schaeffc::r. 1991J). 
l);ln" cetrc fJlt-gori:':ltion, les n':((ll1stltutioI\5 dll pas~è se siruellt cbifèment Ju côté- dc hl feIlHi~l" fiCtlOl1Jl;lli:,êe ou UU 
f:lCl"ucl lictionn;1lJ:,e : «( r\lIl:,i, d:m:-; la reilltisl'" fictiollnali:-;éc, le c\ocurnenr:lire ou l'eporl:lge recuurt ~ !';1Cteur proles­
slonnel et à I:l !"ccnnslJtution, AinSI, le l':lClUel lIcliollll:llisé reconstruit un l'et! llui n'a P;1S t:,'U de lell10in ell SUbSlitlJ:l1ll 
;1 l'<lhjcl.:li\'ill· du rtpnrugc 'iu'il feint la :-uhicctÎvité: Je procéJcs flctinrmels lllf'il U~I)I(]it'» (;\;('1. 1l)l)7: l>:11 ligne), 
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Ch~pirrc [1 - C{)n~rruirc une rt:1anon ,lU passé: 1';llrériré C[ I\\b:;.enex: 
lainsi gue les] procédures d'accréditation spécifiques grâce auxquelles l'histoire montre 
et garantit son sratlll de connaissance vraie. }) (Chartier, 1998 : 93.) 
On retrouve sensiblement la mème idée chez Jean-Michel Berthelot (2003), pour qUI un rexre 
scientifique présente trois critères essentiels: présence d'un paratexte, possibilité de déceler un 
contrat cie lecrure clans l'énonci~tion incliquant un apport de connaissances et enfin, une struc­
ture correspond il un « intertexte référentiel à vocation systématillue}) (ibid. : 49-50.) De même, 
pour Daniel Jacobi (1999), les c~ractéristiques des discours scientificlues primaires (Ct clonc pas 
des discours scientifiques de l'éducation non formelle) sont: une strucrure correspondant' à un 
plan canonique dit expérimental, des traces de la prudence du chercheur qUI Justitie ses métho· 
des et résultats, l'absence du chercheur dans le texte, des tenninoloh>ies spécialisées (ibid. : 129­
130). La reconnaissance du texte oc dépend donc pas du contenu du texte mais de son énoncia­
t.ion et de sa textualité. 
2.3.5. Qu'entendre finaJment par ((fiction )) ?Quand est-elle susceptible de poser problème? 
Ce rapide aperçu cie la notion de tîction montre bien 'lu'établir une relation au I)assé en 
le représentant, c'est créer une fiction qui aide la compréhension et / ou à divertir. L'opposition 
entTt' passé et présent engage Je fait une séparation entre la tîction et la réalité, qui ne I)eut être 
franchie que cognitivement, selon des modalités scientifiques ou imaginaires, et non réellement:. 
Reconstituer le passé, c'est donc créer uoe fiction dans un documentaire. La mise en image du 
passé est plus problématique d:1ns les dispositifs audiovisuels car ils ancrent ces représentations 
au milieu d'autres représentations réelles (du chercheur, des vestiges par exemple). Des marllues 
spécifiques doivent permcttre 3u récepteur de repérer ces fierions commc des hypothèses pour 
que Ja rel~tion construite au passé soit symbolique et scientifiquc. 
La discussion de la notion de fiction aide à donner un statut aux reconstitutions du 
passé dans les émissions d'archéologie. D'abord, la fiction doit être distinguée du mensonge et 
de la narratil'ité. La fiction proposée par des émissions de télél'ision sur l'archéologie 
s'apparcnte plutut ~ la création d'un monde possible. Elle prend soul'ent une forme narrmil'e et 
!Jcut user des procédés des films de fiction pour distraire le spectateur. 
Ensuite, le franchissement cognitif de la rupture cntre passé et présent demande. dans le 
cas de l'archéologie ~ étre certifié (garanti) par une instance scientifique (un énonciareur respon­
sable). Or, ces procédures relèvent du plan de l'énonciation cr non de l'énoncé comme peut le 
laisser cmire l'opposition entre fiction ct réalité. En d'autres termes, la clichotomie réalité / 
fîction n'est donc pas à chercher seulement dans le contenu (la l'érité ou la réalité cles informa­
tions) mais clans la méthode cle captation de l'événement utilisée par le réalisateur. Ce régime est 
aloI';' repérable dans les maryues de l'énonciation et dans divers indices du texte et du pararex te. 
Le lxoblème n'est donc pas d:·ms j'urilisation de la fietion mais bien clans la possibilité pour le 
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spectateur, de la repérer ou non. Le discours, pour fonctionner comme un discours scienrifique 
et tenir sa promesse, mais aussi pour fonctionner il un nive<lu symbolique ct patrimonial, doit 
donc respecter des règles structurales. Ceci implique que les émissions d'archéologie tiennent 
deu, discours: un discours sur les procédures de Cft'arion du savoir (hl démarche archéologi­
que) er un discours sur l'homme du passé (Ic résultat de la scicnce,) Le premier est clu côté de 
l'énonciation et l'autre clu cùté cie l'énoncé, 
On aurait ainsi cieux régimes possibles pour la présenrnion de l'homme du p<lssé dans 
les tjlms cI'archéologie : il y aurait eeux qui présentellt les règles de production du discours et 
qui correspondent donc à des textes attestés sciemjfiqucment et ceu, 'lui ne présentent pas les 
règles de production du discours et ne présentent que la narration du passé, en mettan t en 
scène l'homme du passé, Si les premiers films présenrem les caracréristi,)ues du texte seienriti ­
que, ils mettent l'homme du passé il distance en multipliant les médiations et en rendant visible 
(voire ostentatoire) l'énonciation scientifique, Les seconds au contraire peuvent permettre une 
idenrificaLion plus forte à l'homme du passé. (cci peut nous faire penser à la distinction de 
Philippe Marion (1997), entre la narrarion il tendance discursi\'e qui suppose l'opacité de la 
médiarion racontante et la narration à tendance historique qui occulte les traces cie narration. 
Nous considérons donc que la vraie dichotomie (lui existe entre un diseours patrimonial, scien­
tifil.jue ou non, n'est pas dans l'utilisation ou non d'images de reconstit\llion')1 : la couche de 
consrirution des savoirs semble un élément important dans la constirution d'Url lien <lU passé et 
:'i l'autre. 
Conclusion du chapitre II 
Le deuxième chapitre a mOrltré que l'établissemenr d'une relation au passé et à 
l'homme du passé par Jes émissions d'archéologie à la télévision pose un ensemble de questions 
et de problèmes liés 1) il l'altérité fOrldamenlale du passé et de l'homme du passé et 2) au statut 
scientifigue des émissions 'lui utilisent la reconstitution (et doncl<l fiction). En deuxième ana­
lyse, établir une relation au passé correspond clone à l'éveil de l'intérêt (cognitif et affectif) de 
speel'Heurs différenrs (avec ou sans connaissance) envers un ètre très différent, étranger ct ab­
sellt. Lin discours télévisé sur l'archéologie doit donc offrir aux spectateurs les moyens de 
connaÎl're, s'attacher ct s'intéresser il l'homme du passé, tour en ne négligcaiH pas SOIl alt(~rité. Il 
'11 CetH~ conception n'oppose pas I;} ficlion el' la connais~'tn\e oU I;} recherche de \'érilt; scientill<"jUC el ne pl~cc p:t:­
ce:- Jeu>" 1l00ions ôlU Illélllt: llh'ef'lli. Elle~ ne s'excJuellt pns l'une l'mare et de surcroÎl, la fiction P{'lIl même être Ull 
outil Je: connaissancc ou ue dirfu~i()11 ues savoir:-:-. 
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doit également afficher les conditions qui garal1lissel1l cette relation comme authentique sClenu­
fiquement et qui permettent d'identifier les reconstitutions du passé comme des hypothèses 
scienrifiques. Les Cllntr~intes et points de rupture identifiés font panie intégr~l1le de la constitu­
tion d'une relarion au I)assé et il l'homme du passé, par les émissions de télé,'ision sur 
l'~rehéologic. Ils surpoSent une médiatioIl srécifique el' rrobablemenr diffétentes strMégics de 
rné(liation (Iont on ignore, à ce stade cie la recherche, les ressons précis. 
CONCLUSION DE LA PREMIÈRE PARTIE 
Cette première partie a problérnatisé la question générale qui motive eene recherche, 
sur la construction cI'une relation au passé dans les émissions télévisées s\lr l'archéologie. Gr:ice 
il l'érude de l'objet et du contexte de la recherche et il l'exploration théorique cie la Cjuestion, on 
peut formuler <juatre <juestions principales, se situal1l il différents lli,'eaux et qui découlent de 
cerre question générale : 
Du point cie vue de l'objet, quelJes stratégies de mise en relation à l'autn: peut-on ob· 
servel' clans les émissions télévisées il propos d'archéologie) C:ommenr fonctionnent­
elles? Quels en sont les effets potentiels ? 
D'un l'oint cie vue théoric]uc, cornment concilier 1) une relation il la fois cie rro,imiré ;1 
l'homme clu passé p~r une représenration du passé ou sans elle, 2) et un discours pa­
trimonial, scientifique qui ne né~'lige ras ses différences? 
Observe-t-on actuellement de réels changements dans la constructiun d'une relation :\ 
l'autre, qui iraient dans le sens cI'un rapprochement cie l'autre) l'al' Cjuels Illo)'ens cr 
pour quels effets) 
r:t enfin, d'un point cie vue méthodolol-,';Cjuc, comment rcrérer Ct analyser ces strategies 
de mise en relation ù l'autre) Comment sont-eUes matérialisées et quels sont les critè­
res c1'observarion de cette relation au passé) 
Trois hypothèses principales répondant aux trois premières questions se dégagent cie la pre­
mière partie cr peuvent être formulées comme suit: 
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Partir 1 . l ,<.::- impér;1uf~ de );1 t.:nnsrruuion d'une relation ~1I ra~sé' er il l'homme du p;1ssê 
Hy!Jothèse 1 : il exister~it une pluralité de str~tégies cie mise en rel~ti()n all passé, dé­
pendant de plusieurs variables comme le public ciblé, la chaîne ou encore la date de dif­
fusion de l'émission9". 
HI'IJothèse 2: 1) la comtruction d'une rel~cion de proximité passe d'abord par la mobi· 
li,alion de repré,enlati<>ns circulantes sur l'archéologie CI sur le passé. Ces reprt-sellta­
r.ions onr donc un rôle il jouer Jans la diffusion des savoirs; 2) la consrrucriol\ d'une 
relation scicntifique cr patrimoniale au passé suppose qu'un puisse identifier la couche 
de médiation clans le discours (et prlncipalemenr les sources et procédures llui 01H 
abouti au savoiL) 
Hypothèse 3: aClueUement, on observerait une tendance il une relation de plus en plus 
direere ,\ l'aurre avec un effacement du dispositif de médiation. Cet effacement ne serait 
pas sans effet sur la relation proposée au passé (compte tenu surtout de l'hypothèse 2). 
La Lluestion du repérage ct de l'analyse de ces stratégies occupera la seconde partie de 
ce mémoire, puisqu'il s'agit désormais de mettre en place les ouril:; (lui nolis pennertronr de 
répondre ;'\ ces questions er l'érifier nos hypothèses. 







ANALYSER LA CONSTRUCTION DE LA RELATION AU PASSÉ 
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INTRODUCTION DE LA DEUXIÈME PARTIE 
La deuxième partie de ce mémoire articule la problématique et le cadre méthodologique 
dc l'étudc. En d'autres termes, il s'agit de construire un cadre permcttant d'analyser 1,\ cunsrruc­
rion de la rciatjon au rassé. 
Pour ce faire, le chapitre III décrit la constitution du cadre méthodologique. 11 qucs­
tionne J'abord les diverses acceptions de la notion de médiation et défend une approche de la 
télévision llui rende faisable, l'étude de ces processus de médiation. A partir de I;i, lluatre ni­
\'Caux clu discours ,ont identifiés comme participant ù la construction cle la rclation au passé 
les relHésenrarion> '<lciaics, l'énonciation, la textualité ct la rCfércnr:ialiré. Ces quatre nlveau\ 
scrol1t l'obJct d'une analyse croisée dans le chapitre IV [J décrit l'apr,licarion de cc CAdre ;1 
l'analyse sémiopragmaciquc d'un corpus tcst de trcizc émissions sur Pompéi. l.es rl'sultats de 
celre étudc débouchent sur la consLitution d'un moclèle ct d'un outil pour l'analyse d'un cmpus 





LES APPORTS DE LA NOTION DE MÉDIATION POUR ANALYSER DES 
ÉMISSIONS DE TÉLÉVISION 
Ce chapitre III correspond il la construction du cad re méthodologique et de la mé­
thode. L'approche proposée s'inscrit dans une étude de la construction de la relation au Ilassé, 
et donc, dans une étude de la médiation. La notion cie médiation présente donc des pistes cie 
réflexion pour construire le cadre de l'analyse. Par conséquent, on rappellera, dans un premier 
temps, les acceptions de la notion de médiation et ses apports pour penser la relation au lnssé 
(section 1). Ensuite, nous ancrerons la recherche dans une approche de la télévision qui rende 
possible l'étude du processus de médiation: l'approche sémiopragmarique (sccrion 2). l-':nfin, il 
panir de ces réflexions er pour saisir celte médiation, nous proposerons d'analyser les modaliré-s 
de construction cie la relation au passé et à l'homme du passé (en l'occurrence, la médiarisation), 
il travers quarre niveaux du discours télévisuel (section 3). C:c chapitre aboutit il une hypothèse 
méthodologique sur les possibilités d'analyse cie cette médiation du passé. 
1. Considérer les émissions d'archéologie comme des dispositifs 
de médiation 
Considérer que le documcnr rélévisé sur l'archéologie propose une rel:lt.ion au passé ct 
il l'homme du passé suppose de le voir comme un dispositif de médiation d'un tl'pe particulier. 
Il s'agit d'une médiation du passé, par l'intermédiaire des savoirs cr vestiges archéologiques (cr 
non seulement une {( médiation de l'archéologie »). 
I~'inrérêt que nous porions il l'émission télévisée n'est pas un intérêt au contenu scienti­
ficjue mais il la relation (lu'elle instaure avec le spectateur. Bien sûr, le contenu scientifique peut 
aussi jouer sur 1:1 relation proposée au passé0\ mais c'est un point Cjue nous choisissons 
d'évacuer pour nous cenn'er sur la eonsrruction de la relat.ion en rant Cjue telle. On ne considère 
donc pas le speerareur comme une personne vide et il remplir de connaissance (point de \'ue de 
la vulgarisation) ou comme une personne pleine de connaissances (lU'il faut identifier er rempla­
'Ii Par ex('mple, IJcxposn-ion de savoirs scientifiques complc:\e~ peur renir à l'écart une p:1rtlC du public llui est dt­
pOUrVl.lè de connaissp.nces préabbles èt dêS S;1\,Olrs plus anecJoticlUès ou plus ~implc:) peuveilL l"i1cilili:r l'appréhcn~jon 
du dlSC(Jur~ par tOus. 
Parrie 2 :\nlllyscr hl (Omaru(t1on de b t'dation au ra:)~é 
cer (point de vue de la did8ctique), m,lis on considère le recepteur-specrateur comme une per­
sonne différeme, étrangère au suje[: e'e~r le poinr de vue de la médiation, llui crée des espaces 
OÙ Ie~ personnes t:t objets peuvent « être ", tour en étant différents (Rasse, 2000). Cerre section 
t:elaire ainsi l'apport dé la norion de ml,diar.ion pour penser le processus de créarion de ,en~ dl' 
l'émission, sa dimension référentielle cr. le cheminement vers le passé qu'elle propose. 
1.1. Les diverses acceptions de la notion de médiation 
Dans le domaine p:\rriculier de l'analyse filmiqué, on parle peu dé médiation. [':n effet, 
il semble plus eourrant d'étudier comment le sens naît du film cr de sa rencontre al'ee le specta­
teur, ou commenr il peur diffuser des informations, des connaiss~nces ou des rcprésent~rions, 
mais il est plus rare de considérer sa capacité il faire des liens entre le speetareur er d'autres 
mondes. Quand elle est abordée, la médiation relèverait plutôt des caractéristiques techniques 
du tilm. hançois Jost (199'7) distingue notamment dans un tilm ou une émission, I~ médiation 
sonure, visuelle er langagière. L'une de ces médiations duminerair suuvenr l'aurre, dunnanr ainsi 
un moyen de repérer d'où vient l'énoneiation : par exemple, dam le documentaire, c'esr la voix 
qUI duminerair les autres médiarions. Jean-Claul-Je Soulages (2005) érudie lluant à lui les émi,­
sions d'infurmation curnme des « dispositifs énonciatifs de médiatisation ", ce qui le conduit à 
prendn: en compre les spécificirés scripturales er scopiques Je l'image télévisuelle cr surtout le 
r()~itionnemenr effectif de son spectateur lisible il l'intérieur de cc dispositif'. 
\.,;1 notion de rnéciimion connaît d'autre~ acceptions ct connait un grand intérêr clans le 
champ des SIC. Ses trois usages principam nous poussent à porter notre attention sur l~ média­
tion comme pl'l)cessus de créarion de sens. 
1,1.1. Une courte histoire de la notion de médiation 
Ln français, le l'erlx « médiatiser» signifie « rendre méckll' (yuclyue chuse) par l'intro­
duction d'un imermédiaire). (TI.F, vol. 11 566). La médiarion désigne d'aburd une interface 
entre dem univers étrangers, qui vise à faire accéder un public il des œuvres ou il c1es savoirs. 1.:\ 
notion de médiation esr apparue récemment en France, dans les divers champs de J'activité 
sociale ct ~'est notamment développée dans les chaml)s juridiyuc, familial, médical. éducatif. 
médiatique (Bordeaux, 2(03). L'inflation des réflexions amour de ce terme dans les année~ 
,oi~ante-di~ peur être reliée à la degr:\dation de la cohérence sociale ou il la dist:lIlciarion entre 
les institutions ct les problèmes publiques (ibid.). La médiation apparaîr plus rard, dans 10 an­
Chapine Il J - Lc~ arp()rt~ cie lil nOrlon cie llléditl.rion pour analyser cle~ 0mi~:;i()ns de rl'lé'vlsioll 
nt'e, (Iuatre-vingr ct (lu~tre-vingt-djx')I, dans le domaine de la culture. Cc sont d'ahord les l./1/ltI­
l'til .1·lm/ifs (al'ec notamment Stuart Hall et Richard Hogg:Ht) et la sociologie (Pierre Bourdieu et 
Howard Becker) (lui ont pointé l'intérêt de la médiation culturel]e. Ils muntrcnt le rôlc anif du 
public dans sa relation avec les œuvres et placent l'art ct la littérature cumme étant une I)art de 
I~ communicatiun suciale. 
Les SJC héritent de la réflexion sur l'animation socioculturelle et dans le, :lI1nt'es qua­
tre-vingr-dix, il s'agit surtuut de définir l'utilisation sociale de la culrure. Anik lv]eunier ct Daniel 
.Iacohi (2000) montrent par exemple que la médiation peut étre vue comme un projer culturel 
ou bien comme une régulation sociale du «bun » gOlJt. 
Pour décrire la médiation culturelle, Élisabeth Caillet (] 9(5) ur.i1i,e quant ~ elle l~ méta­
phore du (' passage» "ers l'autre. La deuxième métaphore utilisée pour expliquer la médiation 
est cclle du « lien » : la médiation culturelle pourrait remédier il la fracrure sueiale. Ces deux 
métaphores instaurent la médiation culrurelle dans le champ de la communication (Dufrêne ct 
Ccllereau, 20(1). A la suite dc ces études, un champ de réflexion s'est dé\'eloppé autour de 1:1 
médi~tion cu]turelle. Elle n'esr plus seulcmel1t une pratique professionnelle mais une not"lon 
heurisrique pour l'étude de ccrrains phénomènes, voire un champ de recherche. 
1.1.2. Trois usages du terme 
Dan, le champ des SIC, Jean Davallon (2004) r"léve trois u,ages du renne 
« méc!i:Hion,,: 1) un sens courant qui reprend cette idé" de conciliation uu cl" réeunciliation. 
L'idée étant (lue la médiation sert d'inrermédiaire, de passage "ntre un ér:n de départ et un étar 
amélioré: elle résour un conflir (c'esr le sens que lui donne l'acrion sucioculrurelle é\'o<.]uée ei­
dessus) ; 2) un usage 1)lus opératoire vise à :lIl~lyser un rrocessus scientifique caractérisé l)ar la 
présence d'un tiers, (lui serair la « marque distinctive de la médiation n. Cc r.iers rail' débat, mais a 
toujours des effets dans la situation de communication. Notre trHvHil s'inscrir p1cine11leIH dans 
]a ,econde conception de ]a notion: il vise ~ analyset ]e processus d'instigHtion de la relauon au 
passé par le dispositif de méc!iation qu'est l'émission de rélévisiun sur l'archéologie; c'est-,\-dire, 
la consrtucrion de la médiation en vue de 1;1 construction d'un rHpporr au passé; 3) enfin, la 
médiation a aussi rait l'objet de plusieurs tentatives de définition théoriclue qui peuvent aider il 
comprendre ce prucessus scientificlue. C'est l'ambition notilrnment de Jean Cau ne, ;\ntoine 
Hennion (1995), Louis Quért: (1982) ou Bernard Lamizet (1999). Puur résumer les grandes 
lignes cie leurs réflexions, Bernard Lamizer (1 ()99) voit la médiation comme une instance <.]ui 
'l.' '1.larJc-Chri,rine Bardeau, (2003) évalue l'arparj[Jon de b médiation culrurelle pour le ciném;l dé, 1983 cr pour le 
li\ï'~ dans les années 1990. :\lais ce n'est <.]u'en 1997 que ln lll~diaLion cllllun:lle est reconnue comme (onclJon cl 
1l11~'[ier, ,l\'t'C le h'lncement du prngr;lmmt gou"trncrnenr:ll « r1()U\'e,IU:-' services - clllplois jeul1t':'o n, 
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assure 1,\ dialectique du singulier er du collectif. Elle n'est pas un concept scientifique, mais 
ren"oie ~ la sociabiliré, llui joue un rôle dans J'espace public, voire un rôle polirjc]ue. Elle esr une 
reneomre er non seulemenr une inrerprérarion. Jean Caune (1999) la définir comme « un pro­
cessus rernaire menanr en rapport un sujer, un support d'énonciarion ct un espace de référen­
ces» (ibid. : 17U). Pour lui, la médiation csr avant tout la production d'un Iicn social. Elle permct 
,dors à « deux personnes de sc construin: dans le rappon à l'au [l'e » (Caune, 2U!)!)) , C'est plus ou 
mOins hl position adoptée par '\·Iichèk (;c1kreau (199H) lorslJu't:11c érudie les documentaires 
comme une méc1iauun. 
« [Dans les docurnenraires\, l'art du réalisateur-médiateur est de chOJsir uu de créer une 
forme de langage audiovisuel qui permette la rencontre de deux mondes, celui des per­
sonnes filmées CI celui du public, ct qui permerte aux partenaires de construire ensem­
ble cerre mise en furme de représentations communes. 1...1 Les symboles sociaux se 
construisel\t dans un couple image / discours fondé sur des dispositifs techniques et 
culturels, » (ibid. : 98.) 
Il s'agit alors de trouver un univers Cümmun il deux mondes différents. rernalld Braudel (1990) 
dit ,ll1ssi que la médiation souligne les P<lII\tS communs entre les hommes, 
« Une mème fa~'on de naître, de vivre, d'aimer, de se muier, de penser, de croire, de 
rire, de sc nourrir, de se vêtjr, de b~tir ses maisons et gruupcr ses champs, de sc com­
porter les uns \'is-à-vis des autres, ), (ibid. : 81.) 
Le processus de méc\iauon ~ l'homme du passé doit donc permettre de construire un lien entre 
l'autre ct· soi, souligner les points communs lJui le rendenr plus iméressam, Antoine Hennion 
(1991)) y voit air)si «la eOllstrucuon croisée dcs_choses pal:...les hommes cr des hommcs par les 
choses»: la médiation ou plutôt les médiations seraient des emre-deux, des espaces inrermé­
di;tires et symboliques qui permettent d'érablir une relation entre le sujer regardant et l'objer 
cuJtlIrel et dans laqueUe ils se détïnissent l'un et l'autre. Comme Antoine Hennion, i\'larc Augé 
(2lJ03) voit," médiation comme un espace symbolil]ue de rencontre. Entïn, Louis Quéré (1982) 
adopre une posirion intermédiairc entre Bernard Lamizct et .Jean Caune. .II réfléchit au rappurt 
entre communieatiun et socil,té et propose de cesser cJ'a\'uir une \'ision « rcchniquc )) des média­
tions dc la c01llmunicarion et de cesser de considérer comme allant de soi L\ t'onction des mé­
dias de diffusion, Pour lui, la compréhension réciproque des SUjets sociau-; recluiert la médiarion 
symholique d'un neutre, elle fait appel au pôle de l'institution, ce lieu où le lien social se noue, 
1, 1,3, La médiation: un processus de création de sens grâce à un tiers 
,\u \'U de ces approches, il semhle plus efticace de considérer ces lIsag~" cont 'aslés dll 
rerme comme la marc]ue de l'émergence d'une nouveUe façon de penser la communicarion, 
comme le fait Jeall DavalluD (2004). Pour Bernadette Dufréne et i\fichèle Gellereau (2001), ces 
approches montr~nr que « penser la médlarion culturelle esr devenu une interrogation, non sur 
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la transmission de la culture mais sur le fonctionnement er le sens'!5 de cerre tr>lnsmission et 
diffusion» (ibid. : 239). Retenons donc qu'on disringue « les » médiation, en tant (lue formes 
techni(lue" sociales, sémi()[iques qui sont ,1 l'ct:uvrc dans les musées ct ,lutreS éCluipemcnts 
culturels tr éducarifs de 1( la » médiation comme processus communicationnt:1 spl:ciflyue. C'est 
cene dernière qui concenrre noire inrérée 
À côté des définirions t1xlirionne Iles 'lui, schémariLJuement, considèrenr la communica­
tion comme unc transmission cI'll1forrnation, puis une interacrjon entre deux pùlcs, ou comme 
une inreraetion sociale, on peUl donc considérer la médiation comme une aurre acceprion de la 
communication, centrée sur la prise en compte de la dimension médiatique. La médiation serait 
alors l'articulation d'éléments notamment techniques, dans un dispositif singulier. Norre yucs­
t.ion de recherche prend une dimension pra riyue cr l'on peut se demander yuels sont ces élé­
ments singuJjers 'lui participent il la constitution du lien au passé dans les émissions de rélévi­
sion sur l'archéol,)!,rie. Ce poinr est décisif: notre analyse devra clonc repérer ccs éléments tiers 
er comprendre comment ils SOIll consrruits er agissent sur b relation au p;lssé. Si la médiation 
esr i\ la ~-ois un Jjen il un objer, un lien entre les hommes er un lien entre différenrs mondes ab­
sents; elle est clonc « mulridirecrionnelle ». La relarion au passé esr donc sans doure plus com­
plexe à saisir qu'il n'y paraÎt au premier abord. Elle ne se joue pas (lue dans l'énonciarion du 
dispositif. Même si ces dimensions semblent difficiles ;i saisir, elles ne doivent pas être ignorées. 
1.2. Médiation versus médiatisation 
Daniel Peraya (1998) distingue la « médiatisation» de la « médiation ». Celles-ci portent 
respecrivement sur les contenus ct la relation. Ainsi, la médiarion serair plus cie l'ordre clu 
contenant llue du contenu, de la relarion que du contenu scientifi(lue, du sl'lnboli'luc que du 
lugilIUl". 
« Nous retiendrons d'une. parr la nuoon de COlllllltllli(lilioli tll,;dlalùie?6 dans son sens gC'né­
l'al et aujourd'hui laq..,l'\èmCllr admis ct d'aurre parr celle dc llIidiall.rillùill au sens de pro­
cessus de scénarisarioil de contenus il travers un disposirif Illédiaticlue. Dans cc sens, la 
midialiralioll s'oppose pour nous il la lIlédlii/ioli. » (Pcraya, 1Y9H.) 
La méd ia tisation concernerair cio nc la scénarisarion de contenus, tand is 'lue la méd ia tion serai r 
de l'ordre cie la re!arion qui s'instaure entre émerreur el' destinataire. Le renne de médiaool1 
poinre ainsi l'impacr social de la communicarion : communi'llier ne consiste pas sèulemenr il 
')51.(1 <IUl':srioll <il! sens esr d~ttrmin:tmc d'ln::i IOUles ks approches de 1::1 rnédüuion. l3crnaderre f)lJfr~ne d !\lichèh: 
Gclkrcau (2001) y \'oienL j'jDnuencè dt 1.1 sémiotigut el en p:lrticul.ier de Chilrles Sanders Peirce. llui eSl une ba~ê' de 
la :;oclo-'l:mionyut: mibsct raI' J\,..";ln rhyallon Cf IJanicl,l,lCobi pour la mu.:;cologic ou de l'an;II~'sc rh: l'il1lilg:<: cin('n1~I­
logr"phlljLlC chez Christ"iiln :\fcl'l. . .A. 1or:-;, « s'ill[éres~er :IUX proce5~lls <le méUliltinll, c'est Jnnc p()~er hl qUC:::'lioll du 
scm clc l'anion" (D"rrêne. Colb'cau,2001 : 2:17). 
'1(1 l.orsl[u\1l1( cira[iOll eSl en il'a11llllt, ('esr toulollrs l'.lllltur '-lui ~oLllignc. 
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transmertre un message, un contenu; communicluer est un acte social. On peut alor, dire 
qu'« issue cie ];l relation sociale, la communication forme, maintient ou transforme la rdation » 
(\-[l'unier, Peraya, 1993 201). En ce sens aussi, la l11~dlatiun relèvc plus de l'~\'eil de l'interèl 
que de l'apprentissage et c'c~t j'idée 'iu'on retrouve chez Elisabeth Caillet (1995). 
« La médiation se définit dans les différences qu'elle I)ose avec les autres modes de 
transmission des valeurs, au premicr rang desCJuels est l'enseignement. La médiation 
n'approche pas les œuvres, les ubjets, les concepts dans la perspective. de les connaître, 
de les faire cunnaitre ;lU sens d'un apprentissage, d'un savuir. Elle s'approche de l'exté­
rieur et tend il faire sentir le plus immédiatement possible ce qui est il l'intérieur: in/éres­
.<ri:)} (ihid.: 51.) 
(:e p"il1l de vue pOStule 'lue les documentaircs télévisl's ne doivent pas ètrc vus uniquemcnt 
comme des dispositifs clic!;lctiques, parce qu'ils ne peuvent être qu'un des éléments du matériel 
d'apprentissage et ne peuvent pas, il eux seuls, remplir cette missiun. Leur objectif est d'éveiller 
l'intérét''', ce qui fait d'ailleurs dire ;i Daniel Peraya qu'une émiSSIOn de télévision ne peut pas 
être étudiée en functlon de critères sculaires. 
Chez Je;lll Davallon (1999,2004), la différence établie entre la médiatiun et la médiati­
sation n'est pas la même: la médiatisation désigne dans l'exposition les caracterisriques techni­
ques d'un agencement macériel, qui déterminent la rel~tion qui pourra s'écablir entre les visiteurs 
et ce qui est présenté. Le « cuncept de médiatisation}) coiffe alors roue Je trav~il de mise en 
communication et de mise en exposition, assure une cohérence à la présentatiun, une sorte de 
fil conducteur puur coutes les actionsryg Par exemple, l'urganisation formelle cie l'expusition 
serait la mc(liatisatjon dë la double relation emrc d\;ne part, le visitcur et l'exposition ct d'autre 
pan, le \'isitl'ur er ce qui l'sr C\POSl'. I.a médiatisation matérialise cerre douhle relallon Cl intro­
duit une médiation cnrre le munde (lu Visiteur CI le monde de la science (ou de l';nr). I.a média­
tisation serait alors un phénomène médiatique, candis CJue la médlatjon serair un phénomène 
slmbohquc, anthropologique (Da vallon, 1999: 31 H note 52). l)our Jean Davallon, le double Jeu 
de nlédiatis;ltjon er médiation caracterise le fonctionnement J'un média en lant lJue dispositif 
de récq1tiun (itfid. : 36). C'est ce jeu entre mécli;lt.isatiun et médiation qui f;lit (lue le processu, 
e~r srmbulique (lJu'il \' a upérativiré). Ec ce processus n'est pas èJu'une « tran~mis~iun » mais il 
crée les condicions (lui rendent possibles l'échange. 
La distinction elltre médiatisation cc médiacion est intéressante chez les deux auteurs et 
certaines (le leurs ohservations ne som pas incompatibles. On retiendra de Daniel Peral'a ct clc 
Jean 1J:lvallon èJLle la médiation est de l'ordre de la relation, du srmbolièJuc et du social ct non 
,,- Il ... ';\git h d'un :lrgumcnt :l"~mrl: p;lr Ja(4uc~ ~vhl:Htrl'(.' pOlir b « défense .. du dncuficrion (t'ntrClicn. 2(1(14). 
'11\ r~/\ médiiltion, elle, dé~igf1e ( la production ct b 1l11\\(:I'I:lIÎsillion de relation:- s()ci:lle~ qui rClldelll pOl"siblt' j'crhnng-r Il 
(D;1\'allon. 2005 : 10) l1\;11~ ég:llemem un être doté J\!ne IJrnfondeur ré(ércmielle (l'ncc;lslOn J'unt rencontre entre le 
rccepteur el le n",,,Je repr':senlé) (Dovali»", 2()()(I). 
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des contcnus. Voir l'émission d'archéologie comme une mécliation, c'est analvser la mal1iere 
donr elle établit une relation, ou plutôt plusieurs types cie relations (à l'archéologie, il la science, 
;'1 l'institution télévision / chaîne, au moncle clu passé, bref, il clitlérenrs mondes uu diffc'rentes 
CI1tités). En effet, l'émission d'archéologie n'est pas '-Iu'un support de connaissances scienrifl­
'-lues, mais clic peut être considérée comme une portc (plus ou moins) oUI'crre sur d'autres uni­
vers symboliques, dunr celui de la représentation du passé. Certe conception repose sur le pos­
tulat CJu'on peut « séparer» l'analyse des contcnus de celle de la relation, ce '-lui peut être 
cliseute'J') De la conception de Jean Davallon, on retient 'lue la médiatisation est l'organisation 
matérielle de la relation. Il y aurait donc clans notre modèle de pensée, la médiation (la relation), 
le conrenu (cc 'lue Daniel Peraya appelle la médiatisation) et la médiatisation (au sens de Jean 
Da\'allon: l'organisation du cUllrcnu). On retient aussi la capacité réfél'enrielle d'un dispositif de 
mc'diatiun ; sur laquelle repuse la capacité il faire des liens entre les momies cr qui sous-rend sa 
dimension symbolique. On considérera les médiatiuns verbales, visuelles, langagit~res de f'ran­
çois JOSt (1997) comme relevant plutôt cie la médiatisation, c'est-à-dire des earacté'ristiCjues 
technigues du dispositif. Elles participent à l'établissement de la médiation, mais ne sont pas il 
proprement parler, des médiations. 
1.3. Un dispositif sodo-sémiotique : un intérêt pour le cheminement de la 
relation au passé 
La norion de médiation met également en lumiere le cheminemenr de la rebriun établie 
aux mondes. C'est SUrtout la notjon de dispositif de médiation qui nous met sur la vuie cI'une 
rela tiun en deux tem ps. 
1.3. 1. Le dispositif de médiatisation: de la relation à l'usage de la relation 
La notion de dispositif est il peu près aussi répandue que celle de médiation et génère ;'t 
IJeu près autant d'acceptions que cette dernière. D'ailleurs, les deux termes sont souvent utiLisès 
ensemblc (Pernya, 19lJ8). i'\'lichel Foucault (llJ77) définit Ic ciisl)ositif commc un enscmble 
d'éléments disparates, reliés entre cux. 
« Un ensemble rèsolunlenr hétérogène, comportant dcs discours, des institutions, de; 
aménagements archireeruraux, des décisions réglementaires, des lois, des mesures ad­
ministrntil'es, des énoIlCés scientifiques, des propositions philosophiques, morales, phi­
lanthropi'lues, bref: du dit, aussi bien que du non-dit. Le dispositif lui-même, c'esr: le 
réseau qu'un peut établir entre ces élémenrs. » (ili/d. : 299.) 
')'J 1)<111;., uTle recherche ullericure, Il ral1dr~\il d'Jillcllr~ \'trj{ia le:, lièI1."- elltre C()lHènUS el relJllOfL 
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Dans la notion de «ciispositif», il \' a c10nc l'iclée cI'un agencement d'élément,; techniques et 
langagiers ou c1'idées, organisés CI1tre eux et qui relèvent dunc de la médiatisation. Le dispositif 
est donc d'abord un « bricolage ». 
« Ill] consiste il ,lgencer des élémems c'esr-à-dire des objets et des signes - agencenlenl 
donr on connait, en partie du 1110ins, les effers potentiels - dans un support imégré (h\'­
per111cdia) ou non (multimédia). Mais là où le bricolage cherche une performance 
tcchnique, le dispositif teme plutôt de développer unc performance sémioti(lue et co­
gnitive. )} (Verhaegen, 1999' 113.) 
Mais ces élémellts sont l't'unis dans un objectif precis (en l'lie d'une médiation jusrement). 
« Avec la norion de (Iispositif, Of], sc rrou\'c bicn dans unc logltlue de moyens mis en 
ceunc en \'UC d'une fill.» (Locha rd, 1999: 149.) 
Au plan épistémologique, le dispositif recou\'[e également l'idée ci'un enrre-cleux. un 
intcrmédiaire entrc usage cr concept: il la fois technique ct symboliquc, logique Ct cmpirique, 
utilitaire er esthérique. 
«C'est un moyen de médiation qui organise dc façon plus ou moins rigoureuse un 
champ de relations fonctionnelles entre humains et ourils, buts et moyens, intentions Et 
actions. » (I.inard, 2002 : 2.) 
I\imi, le dispositif ne doit pas être vu comme une programmation mais comme un scénariO ou 
une trame (l'actions variees possibles « en vue de... » mis à la disposition des l)wjets des urilisa­
teurs et librement manipulable par eux. Cela vaut pour les émissions d'archéologie qui sont des 
dispositifs créés en vue de diffuser des connaissances et divertir, autant que de proposer des 
liens avec les differenrs univers réfét'entiels qu'elJes relient. 
1,3.2. La construction d'une relation en plusieurs temps 
Cette relation se fait en deux temps parce gue l'instance médiatique télévisuelle sc 
trouve dans une posirjon charnière, orientée vers le spectateur et les mondes auxquels elle ren­
\·nie. On pourrait' en dire autanr pour l'exposition ou d'autres médias: la rélévision e~t instance 
monlT,lllle, vis-il-\'is du ll10nde extérieur, monrrée "is-;l-vis du spectateur, Cjui lui-même est' une 
in'itance regardante. Le dispositif suppose ainsi toujours un langage sur la rl'ailté exrérieure 
(dimension rd'érenrielle du disposit'if) animé par une strategie communicationnelle (Da\'allon, 
1999). En fait, la relation est prise en charge par des dispositifs gui la mettent en scène er qui 
l)f'()\'0'luenr un am'ait ct une lisibilit'é du message. 
L'émission d'archéulof,,,e en tant gue dispositif de mediation instaure donc une relation 
~pecrateur-dispositiC et une relation dispositif-mondes. On peut aussi considérer l'émission 
COllJme un dispositif de médiation en.Lre Je spectateur et l'homme clu passé, et entre le specta­
t'eur el le producteur du film, comme le fait Jean Davallon pour l'exposition (1999). 
Chapitre III - I.es appons dl.');) m.{ion dl' médiation pour analyser des émissions de ré1t-\'isinl'l 
Concevoir le film comme un dispositif « socio-symbolique» de médiation permet donc 
de passer ~ une étude dc 1;1 iogi(lue 'lui pruc!uit le document comme fait de I;lngage et lui donnc 
son opérati\'ité sociale. L'etuc!e de l'agencement matériel c!es c!ispositifs (médi;ltisation) prime et 
permet c!'expliquer comment les éléments inclus clans le dispositif changent cIe stmut en érant 
inclus dans le dispositif (ils c!cviennent référentiels) ct comment cc stmut change nos r;lpports il 
l'aurre, bref, comment la logique de signirication peur se coupler avec la logiquc sociale. 
,~ unc approchc uniqucment intcrne clu dispositif dc médiation 100, on préfércra donc 
une approche « externe », c'est-il-c!ire une approche cIe la relation entre Jes spécificités C!u dispo­
sitif ct le rccepteur c()ncret, telle ce!Je adDptée par .lean-Marie Schaeffer (1987). Lorsqu'il étudie 
le dispositif, il étudie non seulement l'organisation technique des élements ljui le compose, mais 
aussi sa c!épenchnce ~ l'instrument technl(lue et son fonctionnement signifiant lol . Ce c!crnier l'sr 
consic!éré comme c!épendanr autant des p;lrticularitcs de cette production que de l'acrivité du 
reg;nc!ant. 
2. Une approche des émissions qui rende possible l'analyse du 
processus de médiation 
Il existe une véritable tradition (,ans l'analyse st'miologique des émissions cIe réie\ision, 
d'abord inspirée par les études clu frlm cinématographique, puis adaptée aux émissions cIe télé­
vision. La sémiologie apporte donc cie, outils incontournables pour cette recherche, mais il 
s'agit maintcnanr d'ancrer la recherche dans unc approche qui renclc possihle l'etude (le la me­
diatisation, en vu(; de comprendre le processus de médiation. 
2.1. L'analyse des émissions de télévision: l'héritage d'une tradition 
Un bref hisroriljue c!es étuc!es sur l'audiO\'isuel situe c!'abord la recherche dans ce 
champ déj~ largement balisé. L'évolution cIe la recherche c!es analyses c!es premières heures C!U 
cinéma aux érude~ plus récentes conduit à s'intéresser il la sémiopragmarique. 
I[I!) Telk Cl":lh.: ciL: l . {)ui~ !'.larin (1 l)(.>-1) 'lui slinrén.':'~<: aux ~pt:citïcirë:, fnrm<:Ik::;, tl.:<..'hniyul:s. plasrique:, ou langflgit'r<.:s 
qUI c.lnH.:réIïSl:"1ll un t~'Pl' d'ohjels culturel!'.
 
"" l'our une an;1h's< plus compkle, le iecl<ur pCLlI se Nlpl'0ner " .le;1Il-:\l~rie Schaeffer (198") ou '\<;1n [);1l'olloll
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P;'lnic 2 - r\nalyscr 1:1 (onslrunion de la l'dation nu p;l::;~l' 
2.1.1. L'influence des éludes SJ/r le film cinématographique 
[.es études sur la télévision sont encorc très m~rquées par les trav,lUX sur le cinéma, 
même si elles tendent à se dégager peu il peu de cerre prégnance lU2 Les théories issues des étu­
des cinéll1~tographiquesont clics-mêmes été forgées à partir du champ de l'anal)'se littéraire, cc 
<Jui explique l'emprunt de la plup~rt des concepts et outils d'analyse à la narr~tologie. Le roman 
et le film cinematographique a[)partiennent en effer 1'\ l'univers narratif, ce lJui justifie <Iu'on les 
étudie avec des outils pwches. 
La critique est une pr~tique anCienne, qui remonte presque à ['apparition du cJném,l 
(dès les années vingt). I.a sémiologic <lu cinéma clic, ne prend réellement son cssor '1ue dans les 
llnnées soixante-dix, en même temps que l'introduction des éruJes cinémarographi'1ues à 
)'uni,'ersite et J'apparition de nouveJies générations de cinéastes et cinéphiles (Aumont, fdarie, 
19(9). EJie S'llppli<lue principalement et traclitionnellement aux filins cie fiction. J\nalyser un 
~Îlm, c'est « iaire mieux aimer l'œuvre en la iaisant mieux comprenclre» ; c'est en cela que 
l'analyse est une « clarification» (J\umont, Marie, 1999 : 8). L'analyse de fiJm eSI clonc un regard 
crititlue et analyti<)ue, mais le jugement d'appréciation présent dans la critit)ue Ile l'est pas dans 
l'analyse. le eriti<lue [)wduit un jugement d'appréciation tandis que l'analyste produir des 
connaissances. 
I.es tr~Vaux <le Christian Met7. (1964) Cl Umbcrto Eco (1972) ont ensuite mar'1ué 
l'analyse des fi lill S. Leurs recherches considèrenr le fum eomme une « œUl're artistique auto­
-nome», susceptible d'elÎgéndrer un te..~re (er clone Ùrlë analyse rexrueUe), fond~'nt ses significa­
tions sur cles structures narralives (anaJvse narrarologi<jue), sur des données visuelles er sonores 
(anahse iconique), procluisanr un effet particulier sur [es spectateurs (anal)'se l)sychanalytiCJue) 
(,~\un1()nt Cl !\hrie, 1999: 8). On distingue aussi les analyses intrinsèques ct les analyses qui 
nccessitcnt une confrontation enrre l'ccuvre cr d'autres manifcstations sociales. Pour Umberto 
Lw (191)2), il est possible d'analrser une société à tra~'ers cles films. Le tilm offre en effer un 
ensemhk de représcnt,ltions, renl'()vant directement ou indirectement il la société réelle d~ns 
laquclk il s'inscrit. i'~lals il Ix)rte néanmoins toujours la marclue de son contexte de producljon 
(Ferro, 197(l). Dans le film, la sOCJété n'est pas montrée, mais elle est mise en scène et constitue 
un point de vue sur le monde. Le film srrucrure ainsi la représentation cie la société (Vanove, 
Golljot-Lété, 1992: 45). La comploilé du matériau engendre ainsi plusieurs tllJes cI'analvse et 
plusieurs opératiuns eomple);cs. 1:,Ktiviré d'analyser «au sens seientifiyuc du terme» est alors 
sCIl111labic au travail clu chimiste, 
IJI k:1I1~C:hlldt: S(lubg{~~ (2(1(1:~) dêhu(e SOli étllJ~ ue~ mi~es ~n ~cènèS \·;suellcs de l'in (nrrnatinll par une synrhè~(: [l'CS 
cnmplcte.: des appr(lCh<..'5 de I:l tèié\"isioll. Celle-CI IWU~ l'crmt( d<..: situer nolre étude d<"tns lin cadre [h~oriqtlt~ précic;;, 
('e:'! pClun.Jlloi nnus rll rèprenons les gr;lIlJe~ lignes. ;\j()us io\-j{oIlS le ltl.:leUr désir~ux de plu~ ~mple$ inforlll.llioos ;"\ 
..:\ reporter, aÎnsl par (xempk <"lu'~ J'C)l1\ !',lgc: dt:: .la(yue::::-:- :\umOllll"[ Mit.:hd :\larie (1 ()t)<J). 
1.12 
Chnpitrc III - Les apports dl' la notion de mécli:uinn pour arlal):s~l' dts émissIons <le rél6\'lsion 
« C'e,t mettre en morceaux, dccoudre, désassembler, IJrélever, séparer, dé racher, cr 
nommer de, matériaux qu'on ne perçoit ~as isolement « il l'œil nu» car on est happé 
par la totalité. }} (Odin, 1988: 56, cité par Yanoyc, Goliot-Leté, 1992 : 9-10.) 
2.1.2. Les spécificités de l'analyse des émissions de télévision 
1:éruclc de la télé"ision a clonc cI'aborcl concerné les films de ficr.ion. I.e doeumcnrairc 
er les autres émissions authenrifiantes sont des genres beaucoup moins étudiés dans un premier 
temps. Ils sont des documents censés représenter le monde tel qu'il est et ont une intenrion 
didactique ou informative. Ils nécessitent ainsi d'alltres cadres de réflexion et d'autres procédu­
res . .lean-Claude Soulages (2005) souligne d'ailleurs que la télévision a développé des formes 
textuelles qui « justifient un regard nOllve,lU qlle l'on doit poser sur ce média» (lI!id.· 6). 
L'analyse doir notamment tenir compte de la "isée communicationnelle des énoncés ct d'une 
reconnaissance de la spécificité des formes discursives. 
Dans le champ spécifique des érudes sur la rélé"ision, des poims cie vue spcciflélues 
consrruisent ù chaélue fois une télévision différenle et clessinenr donc un champ de recherche 
mosaïque: ces points de vue particuliers coexistent et ne donnent pas une "ision cohérenre de 
l'objer. Par exemple, la télévision fut cI'abord apparentée il un « moyen de transporr» cie conre­
nus socioculturels par Rudolf i\rnheim (1936) et "ingr ans plus tard, Theodor W. j\domo 
(1954) la l'oit comme un vecteur essenriel de la culillfe de masse (Soulages, 2005). 
Les approches rhéoriglles sur la rélévision ont aussi p:hi de plusieurs facteurs. Le pre­
mier est le manque de légitimité de l'institution télél·isuelle comme ol)jet de recherche. Si cer,· 
tains auteurs aftirment un véritahle !ou1'llant il cet égard (Locharcl, 2(02), ,olliignant par exem­
ple la démocratisation cles recherches permise par l'INA, ce sentiment d'illégitimité se ressc:nt 
aujourcl'hui encore dans les collogues sur j'audiOl'isuel : les études sur la télévision sont r~res er 
les chercheurs se posent encore la question de la lé~itimiré de leur objer 1i>l, 
Les études sur le cinéma onr donc éré bien IJlus foisonnantes gue celles sur la rélévision 
cr le sonr cncore. C'est sans doute cc qui explique cluC les premières érudes sur la rélévision Dm 
d'~bord pointé les différences entre cinéma et télé''1sion, Par cxemple, André SaLin (1 <)')4) met 
élU Jour cieux spécifICités clc la télévision: Ic clirect er Ie« contact)} et Umberto Eco montre Cjue 
les structures narratives som pills ouvcrrcs et improvisées Cju'au cinéma. Son analyse relève 
d'une poétique et d'une esthétiéluc cles médias qui accompagne tout un mouvemenr cie recher­
che clestiné il éruclier les traits pertinents cI'une « rélél'isualité)} selon l'expression cie Je~n-C1aude 
Soulages (2005: 18). 
IlP L::l ~lllesLion rUL 110ltlmmem ~ollle\~éè à 1,lus,ielirs. reprises lors llu congres de l':\((ec(lv en 2008 (Beylol, I~c: Corf!", 
:\l'Hle dn'., 201iX) , 
P;.trriç 2 Analyser l:t c()n~t.rUc[lün de I~ rel~ci()n nu pnssé 
Selon Jean-Claude Soulages (ibid.), ce sont véritablement Noël Ne! (1991), J\:jichel Colin 
(1992) ct rrançoisJost (1992) qui ont tŒ\'aillé les premiers sur les spécificités des formes téle\~­
sue Iles. Mais ce sont les travam d'inspiration sociologique et historique sur l'institution télévi­
suelle 'lui ont inscrit durablement les travaux sur la télévision dans Je champ de recherche fran­
çais au début des années quatre-vingt. Le conl'exte corres[lond il la dérégulation de la sphère 
médiatiquc qui entrainc « le désengagement des fonds [lublics, l'a[lparition de chaînes cummer­
wdes, la multiplication de systèmes de diffusion [...1un accroissement dc l'offre télévisuelle» ct 
une internationalisation de la diffusion et cie la production (Soulages, 2005: 20). Simultané­
ment, les conditions de réception sont aussi transfonnées par j'apparition de la télécommande 
et du magnétoscope. Le spectateur captif devient alors consommateur nomade et ces phéno­
mèm:s sont :i j'origine de nouvelles expériences télévisuelles. 
« Fn résultent des strarégies de plus en rlus diversifiées cr manifl:stes de captation des 
dcstinaraires ct l'apparition d'une variété incessante de nouvelles [)roducDons. » (Ibid. : 
20.) 
Les travaux des chercheurs s'efforcent alors de prendre en compte touS ces paramètres institu­
tionnels. Cc sont d'abord des études visant à une clarification de l'institution, d'ordre macroso­
ciologique lll4, puis d'mitres études, plus proches de nos préoccupations, portent sur l'analyse des 
dispositifs ou sur les genres télévisuels. Dans cc cadre, Umberto Eco (1985) réactive [a question 
des genres télévisuels et procbmc l'avènement d'une néo-télévision, plus « relationnelle» (ap­
proche dont François Jost a montré les limitesl(l;) el rout un mouvement étudie ln télévision 
commelln support de relations a\'ec-le spectateur. Celte optique nlJUS intéresse évidemment, 
pUisque nous nous interrogeons sur ce qui « construit» la relation dans ces dispositifs. 
2,2, L'approche des émissions de télévision comme discours 
Celte recherche s'inscrit résolument dans une analyse du discours, c'est-à-dire du rcxtc 
de j'émission en son contexte. Cette approche a plusieurs implic~tions sur les procédures 
d'analyse. 
Il'.\ l.c~ tra\"t111:\ de l)ominlL]Ue \X"nlt(lll (2UOH) lJ~l.I" ~xcrnl'l(', in:,i~[èlll ~ur le lien social crét par lit [élé\·j~i()ll, ~llr j;:l.
 
culrufc popuh.irl.: yu'elle contribue h creer.
 
111~ Voir chapitre 1de cc mémoire - page RS.
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Ch<lpirre Il r . l,cs :l[)pnn~ (Ic b nCHion rie médiarion pour :-tnalysL:f de:; émi~~lons de IL,lé\,is]on 
2.2.1. L'approche sudologique versus l'approche des sciences du langage 
l.a télévision produit donc Jes approches très dil'crses qui s'occupcnt toutes d'asl1CCtS 
diffùcnts: le discours en lui-Inème, la réecption, la circulation dcs discours, ctc. Cctte dil'ersité 
des approches tend ;\ dresser des barrières difficilement franchissables entre les pratiques 
d'analyse. Jean-Claude Soulages (2005) classe néanmoins les approches en cieux grandes ten­
dances: les études d'inspiration sociologique ct les étueles qui troul'ent leurs sources dans les 
sciences du langage (c'est dans la seconde approche que nous situons cette t:tuele) 111(,. 
Dans un premier temps, l'approche sociologique inspirée par Paul Lazarsfeld notam­
ment a limité l'analyse: des énoncés à l'étude de la transmission de messages ct à l'obserl'ation 
des cffets (Soulages, 2005: 13). Cecce approche éclaire l'impact psychosocial des médias, mais 
ne considère pas l'élaboration et la réception des messages, c'est-à-dire ce "lui fait de ce média 
une « médiation symbolique» :Quéré, 1982). 
I::nsuite, les approches lémiotiques se fondent sur les sciences du langage et le structu­
ralisme de Roland Barthes. L'émetteur n'est plus le seul acteur cie la communication; il \ a aussi 
le récepteur, soumis :'l un « code de réception négocié » (I-Iall, 1(80). On prend aussi en consi­
dération les contextes situatior.nels, c'est-il-dire l'aspect pl'agmatique cIe l'énoncé. 
Ccs approches ont déhouché sur des analyses du discours plus ,ystérnatiyues dans les 
années 'luatre-vingt. C'est également à ce moment que som dél'eloppées les notions de contrat 
énonciatif, puis de promesse l"". 
2.2.2. Les émissions de télévision texte ou discours 
L'analyse textuelle du film « dérive indubitablement cJe l'analyse structurale en général» 
(Aumont ct l\Iarie, 1999: 67). l'rnberto Eco (1972) fut l'un des premiers il proposer l'idée que 
les phénomènes de communication et de signification constituent des systèmes cIe signes que 
l'on peut étudier en rapportant chaque: message ,ingulicr aux code:s généraux ljui en règletH 
l'émissiun ct la compréhension. Le système textueJ1l1~ du film joue c10nc sur la relation établie ou 
11)(, On pourraIt au:;::;i éV(JLluel' les approclxs de hl r~ychol()g-ic ,lnglo-saxonne ou d'~lltr<.:s r~ll(:s d'approches. I.'aurcllr 
dépelnl iCI ccllcs (lui onr ~tl le plus de succè:; cr 1l0U~ n'en reprenons que les ékmcllt:; qui nourri:;:\tnr la nôrrl" 
1""' Le lecteur peut se rtlrr0rter a la ilOte de bas de ptlge 74, page ~4 pour une d~ÎJnilion somm;lire de la prnme:,~e el 
du coJHral de lecture. 
1":-' lA': film peUL ~trt' cnl1sidér~ comme un texte dalls le Sens de P:\lnck Char,llllleau (19lJï': :-1), c'c"l-à·dire le rt:sul1:H 
d'un a<:rl' rie Iang:lgc produir par un <:,u!l'l drtn~ un l'onrc\.tc er (Llrl~ le $(.'1"1<; (lue lui donne l;mhcrro rxo (lcJK';). PClur 
lui, Iv lvxtl' l'~[ ;i j1clI'.cr cnmrnt' une {';HiLé cnmmUIlICllli\'c, Url nh'l';l!Ù~mL Llui dcrnanuc ~ ~rre '(1C\u;l1i"l' !lar UllI( 
lk~tirl:lLllre dalls Ut) prclCCSSll:- lnlnprL:,lrirll (Fc() 19B:=1: 66· -2" [1 t'sr êrni~ p()ur Lluelqu'un C'lp;lhk dl' l';)('ru;lll-''Lr (il 
« pCl:-nllc son dCStln:H:-urc comme CU 11.(311 Ion de S(l propre capacill' CUll1mUnic.HI\·l' C()llnClC, m;li::- ;lU~~1 dt' s;\ l'rupre 
pOltnti,ilHt- ~ignifïcllnce, ))), Comml' b compétence dl! destin,llaire n'esr r;l~ forcément celle dc )'émcLn;ur, k son(1 
jnrerprl~t<lrif [du tl'xrc] doit f(lll'e panie de son propre rné(anj~mc génl:rilrir, générer un Il'xn' ~igflifil' lTlL:rrrL en (l'u\'n' 
une srl--ari-gic dont (nm partH: les rréYlsinns du !nnU\'l"ment de l'autre)), Le lçxct doi[ prt'vel1r les compétences ;, 
])5 
non il l'autre. I-;rancesco Casetti (1979) explique bien le cadre théorique qui découle de ce posi­
tionrlemcnt, 'lui considère le film comme texte. L'~pp[()che texruelle de la théorie sémiologique 
s'attache il décrire: 
une composante grammaticale (qui fixe les règles synr~xiques de bonne form~tion d'un 
to~te filmiquc), cn définissant par exemple scs crmstiruancs et leurs nonncs de compa­
tibilité au niveau de la microstructure Ct de la macrostructure ; 
une composante sémanti<.jue susceptible dt: définir les représentations ~ 
une composante pragmati(lue capable de définir les n:'gles d'appropriation d'un texte 
filmique et de décrire ses rel;njorls avec le contexte. 
Cette approche souligne le rapport entre l'organisatiorl systémique d'un film et les significations 
produitcs cc / ou véhiculCes par lé film (Lagny, Ronpar~> Sorlin, 1Sl79). C'est égalemenr dans 
cene approche (lue se silllc l'érude de Geneviève .Iacquinor (1977). Elle montre de manière tres 
didactique que quatre niveaux du film doivent étre étudiés: 
la re!'l\ion qu'entretient le film au monde qu'il représente (référentialité) ; 
la place du destinataire d:ms l'érloncé ; 
l'agenccment des ~équences ; 
l'articulation des images et des sonsl"~. 
Cependant, même si J',lnalvse textuelle affiche un Intérét pour I~ dimension pragmati­
(Iut du texte, elle ~1e s'intéresse pas à la situation de cllmmunicatiC5n comme le fait l'analyse ou 
« discours» (Barrette, 2004). L'analyse du discours doit l)renore en compte deux dimensions ou 
deu:o; esp,lCcs : un csp~ce inrernc et un cspace exteme au texte. 
« Un espace externe qUI définit la situation cie communication renvoyant aux condi­
tions psychosociales de production et de réception oes messages et un espace interne 
purement langagier p~r lequel s'élaborent les productions discursives.» (Soulages, 
2005: 1.6.) 
Celle approche permct d'uniiier la dimension comrnunicationnelle ct la dimenSion sociologt<.jue 
des énoncés médiatiques et c'est ce qut: Jean-Claucle Soulages appe1Je la dimension « sémio­
discursivt' I} des messages. L'analyse du discours s'inscrit dans ct' cadre: un cadre qui ne 
s'interesse pas qu'aux effets, ou qu'au discours l11ème, mais au contexte et au (txte. La sémiolo­
gie cluit s'ouvrir à la pragmati(lue, pour étudier les prucessus de communication. 
lllol.>Il1ser en rêctption el il ~pporler fn producuon en fonclion de cdlts du futur deslinauHre, 11 V~ :l.1I1:-:i Con5lrllJrè: 
llll (( r .<":CfCllf :\il)(kll.': n lllli garantît :-on bDn fonetÎ<..mn(,;ment " (ibide//l). 
, 1\ I)()U~ semble que It'.~ troisiemf et (luatribne ni\'Ctlux PC\l\'t:'nt p:lrricipcr (les premier et cieuxième ni\'e~u;\ (el ~ 
t.\'aULres, 11011 pris cn compte p:u l'autèure) et donc, Cê~ quatre catégories pourraient :-elon nous, êlre re(nrmuléc:::- et 
()ll)plétée~. 
« Parce qu'on ne I)eut isoler plus lonl-,rtemrs le texre (verbal, visuel) de son conlexre 
(social, culturel, interactionnel). la sémiotique trom'e, dans la communication, les 
mOyens de développer son ouverture pragmatique. Cela c1emande la prise en compte de 
variables liées aux conditions d'énonciation du message, à la situation d'interaction, allX 
usages, aux représentations sociales er autres condirions de manifesration du sens sur 
les<luelles il faudra se pencher. )} ::Uouraud, 1998: 4.) 
Les théories pragmatiques om en effet pointé l'importance de l'interaction dans la communica­
tion et souligné l'importance de cerre communication dans l'instauration d'une relation entre ses 
partenaires. 
« Une communication est toujours un acte (fait de paroles, d'attirudes, dc comporte­
mcnts, etc.) adressé par quelqu'un il quelqu'un d'autre (singulier: un aurre indi\'idu ou 
pluriel: un public, une collectivicé). Cet acte consisce essentiellement à instaurer une re­
lation enrre les partenaires de l'échange et ceux-ci sonr donc bien plus que des enco­
deurs/décodeurs de message: ce sont des sujers se consrituant l'un l'aurre eC jouanr 
jusqu'à leur image dans la communication. )} (Verhaegen, 2007 : 4.) 
Jean-Claude Soulages (2005) propose ainsi d'uriliser l'énonciation audiovisuelle ct 
l'analyse de discours comme appareil rUorique, développant ainsi un cadre d'analyse du dis­
cours qui ne s'intéresse pas yu'au rexte, mais aussi aux conditions de mise en place des discours. 
1 :analyse de discours permer dc dégager des invarinncs t,lnt dans les dispositifs énonciatifs yue 
dnns les modes d'organisation discursi\'c des productions. Flle peul sc rarracher À l'analysL' 
d'une dimension anthropologique ct ethnographiquc cn cela que l'ohservation des discours 
médiatiques rennellrait de comprendre la sociéré. Cela correspond tour il fail ~ l'approche 
« culturelle» des émissions dans laguelle nous souhaitons nous inscrire. Nous considérerons 
donc l'émissiun de réievision comme un discours, tel (lue l'envisage Jac1lues f'onranille (2007). 
({ L'analyse de discours surplombe l'analvse rextuelle, s'cn nourrit, mais :1[JpOrte plus 
CJu'elle. Texre et discours se distinguent principalemenr par le fait que le second, il la 
différence du premier, est accion et interaction, mais aussi par leur relation respecrive 
au conte"te : l'un l'exclllC, l'aurre l'intègre. Le conrexte, en l'occurrence, est un ensem­
ble de données extensible, yui pellt se limiter il la seule énonciarion du reè\te, et la situa­
tion dans laquelle cette énonciation advient, mais qui peut s'étendre il l'ensemble des 
données socio psychologiques, \'oire erhnologiyues, Ylli peuvent concourir il 
l'inrerprétarion dc l'énoncé. » (I/;id. : 2.) 
2.2.3. L'approche sémiopragmalique comme approche du discours 
f.'approche « sémiopragmatique» remer en cause l'approche uniquement narrarologi­
LJue du film, propre au cinéma fïctionnci, Ct érudie les postures énonciatives el les relarions 
affecdves gui S'l' eonscituenr, c'est-à-dire la discursivité tïlmique. Ces postures énonciatives 
proposeraient aimi au speccateur llne l'lace et une attitude speetatorielle c!étenninées. Selon 
Muriel HanOI (2002), la sémiopragmacique permet ainsi de comprendre comment le spectaccur 
est invité il comprendre un texte. 
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l':-Irnc 2 ;-\n;d~'sn hl (on~rrl1(tl()n cle 1,1 rC];Hlon tlU r:1ssé 
" lr:11c1 permettrait de comprendre comment le spectateur comprend les émissions de 
télévision puisqu'clic s'~ttache au spectateur non pas" tel qu'il est mais tel que le t11m 
l'incite ~ ètre ». l...l ICerte méthodel dégage les effets potentiels du te~te, élaborant hl 
relation qui s'instaure entre lui et son lecteur, notamment par l'étude de~ « traces)} lais·­
sécs par l'émetteur dans Je message et de la manière dont celles-ci font sens puu r le 
spectateur. }} (ill/d. : 9-10.) 
Selon Jean-CI~ude Soulages (2005), l'analyse doit donc s'~ppuyer sur l'étude des traces 
langagières, mais ne doit pas faire l'impasse sur le fonctionnement médiatique ou sur les finau­
tcs du discuurs. Est aussi pris en compte l'espace social dans Ie'luel les l11<:'ssages se répercutent. 
On l'a vu, l'auteur pmt du postulat que tout ~cte de communication doit être observé en partam 
de l'~rt:iculation de c1eu~ composantes relationnelles qui s'interpénètrent: le cadre situationnel cr 
le cadre cOlTlmul1lcationnel ll ". J\u croisement du cadre situationnel et du cacit'e cummunica­
tionnel, vont prendte place plusieurs stratégies de discours (celles précisément qu'un cherche ~ 
trouver il j'issue de cette recherche). Les matériau~ utilisés, les modes d'organisation discursi"e 
er énonciative, etc. vom contribuer ~ la mise en texte de l'évt:nement· sa configuration er la 
relation qui nI sc nouer avec le destjnataire. Cette mise cn te~te est dérerminée par I~ mc·diati\-)­
té du dlspositit' télél'isuel, c'est-il-dire par des eomposames marérielles. 
« ICette approche souligne l'importance della prise en compte des spécificités scripru­
ralcs et scopiques de l'image télévisuelle qui s'avère déterminante pour le positionne­
ment effectif de son spectateur. Elle met au jour les phénomènes de médiation structu­
rels dnns tout discours médiatique : une visée communicative, des Ol'ér,t,ions 
langagières de médiation, une instance médiarrice Ct un support de mé.diatisation. 
I.'écran de I:élél'ision sc révèle alors il travers son activiré de monstration de l'univers 
simultanément cornme un terminal relationnel. La configuration de cette relarion y est 
formatée par les rùlcs que l'instance médiatrice ~ssume l'OUr il rour en tant 
qu'observ:lteur distancié de l'é''énement, pédagogue, intercesseur ou argumenteur.» 
(Soulages, 2005 : 203.) 
Cette approche semble répondre aux exigences de Donc questionnement: clic permet 
théoriquement de cumprendre comment se cunstruit la relation entre le dispositif, le produc, 
teur CI' le réceptcur 
"'
. l.'arproehe sérniopragmatique du discours permet d'étudier le- rroees.sus 
de médiat'l(}[l du p:lssé, tcl <lue nous l'avons défini dans la premiére section de cc mémuire. Pour 
saisir cette médiation, il faut analyscr la médiatisation du dispositif ct en l'uccurrence, les mUlla­
lités de eonstrucrjon de la relation au passé. La relation ét.ablie par le dispositif au l'assé est 
complexe ct allie: 
un lien cie celui Cjui t'ait l'émission (équipe de production, réalisateur, auteur, chaine) il 
l'émisslUn ct un lien de l'émissiun au spectateur (groupe social ou specrareur l:1l1plri· 
II" \'011" page 2~) de ce l1ll:moin;,
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clue). La relation est donc orientée vers le spectateur et elle relève clonc en parue cie 
l'énonciarion ; 
un lien de l'émission aux mondes auxquels elle fair référence (réel ou représenré). La 
relacion est orientée vers un ou plusieurs univers de rUérence; elle ~1 donc ,i voir avec 
la référenriaiiré ; 
un lien encre les élémenrs du filrn (la configurarion des é1émenrs du tîlm) ct qui renvoie 
donc il la structure rexruelle de l'émission; 
un lien :\ un fonds commun cie représenrations sociales sans lequel l'émission n',1Llrait 
aucune résonance chez le spectarCllL 
On fait l'hyporhèse Clue ces quwe ni\'eaux du rexte r~lrticipent cie la conscrucrion du 
ral~port rrorosé au rassé par J'émission. Ce ne sonr peut-être I~as les seuls, m;lis cc som ceux 
que nous esrimons fondamentaux. La relation au passé reposerair sur la combinaison 
cI'élémenrs référenuels, mobiusanr des représenrarions sociales cr Ixis clans une texlualité dOll­
née. m'ec une énonciarion parriculière l12 
Ces quarre niveaux clu rexre reill'oienc rarriellemenr aux trois poinrs de vue qu'il esr 
pussiblc de poser sur le langage (narurel DU artificiel) : le roinr de vue s'inmxique, sémanrique er 
rragmacique 
' 
U I.e point de vue synraxique détermine les règles permerrant de construire cles 
rh rases, cles formules, en combinant cie> symboles élémenraircs cr s'inréressc aux relarions des 
signcs encrc eux; cc nivcau corrcsroncl i la texruaiiré du rexte. I.a sémantique doit rermettre 
cI'inrerprérer ces phrases cr ces formules, cie les merrre en correspondance avec aurre chuse (la 
réaliré ou d'aurres {( formules »), elle insr:,ure la relation cles signes avec hl réaliré er renvoie ainsi 
:\ la fois :\ la référenrialiré cr aux représelltarions sociales lit'es aux signes. La pragmariclue décrit 
enfin l'usage des formules par les inrerlo:ureurs visanr:\ agir les uns sur les autres, e'esr la rela­
rion des signes avec leurs urilisareurs, leur cmrloi er leurs effers. Le composant pragmaric]ue 
corresponcl clonc à J'ensemble cles processus d'inrerpréracion d'un énoncé en son conrexre er 
renvoie il l'énonciation. Ces trois poinrs de '"ue renvoienr c1onc, selon nous, ,] quatre niveaux de 
discours imlJortants dans la médiation. 
II~ Comme on le \"err~\, la rcxrualiré correspond ie Il l'(lrg<lnisarion ou discours, cie ::.on contenu cr dl:: la relarion encre 
ks (-lémem:, t,lnJi:-; yue l'énoncintion cOllcerne les rr,l(('S de la rèhllioll entre léxte er nuteur et [èXtl' et récepteur. 
!I\ Voir sur ce roin, les diCliollnaires respecliCs d'0s"'ald Ducrol el Jean-l'Iarie SchaetTer (1~99: 776-78 7) el Dom;­
nl'-lue \Ia;ngueneau ct Palrlck Chareaudeau (211112: 454-4,)5). 
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3. Saisir le processus de médiation par l'analyse de quatre ni­
veaux du discours 
Cette section éclaire la sIgnification que nous attribuons il chaque niveau du discours, la 
lTlanièrc dom chacun particqJe de 1<1 médiation du passé et les outils pr,\tigues pour l'analyser. 
3.1. Premier niveau: les représentations sociales, une relation aux mondes 
Des lJuatre niveaux du discours, les représentations sociales semblent constituer un 
niveau important de la construction de la médiation de l'archéolof,rie (l'oir chapitre 1). 
1:exploration de la notion nous permet de préciser leur(s) rôlc(s) chns la médiation ct 
d'cnvisagcr des outih d'amti)'se de ces dcrnières. 
3.1.1. Approche de la notion de représentation sociale 
I.a notion de « représentation" peut susciter une approche eognitlve, qui la Jétinit 
comme une construnion psycl1ologillue ct une approche cOl11municatiol1.nelle, qui la décrit 
comme un phén()ll1t'ne il l'œuvre dans la circulation c1es savoirs. ('est clans cette c1euxième ap­
proche que nou~ nous situon,;. 
La_r:..0rion de « représentation sociale» se substi[lle il ceUe de « représenrarion coUec­
tive» de la sociologie d'J\rnilc Durkheim (18lJ8). Trop dichowrniclue, elle opposait l'individuel 
et le cullectif, le psvchologique et le socia!. Cc concept a c10nc été longtemps négligé ct rempla­
cé par celui, plus heuristique, de représentation sociale par Serge Moscovici (1%1), il partir de 
l'étude des représentations de la psychanal)'se dans la presse. Asa suite, un champ de réflexion 
s'est penché sur la définition, l'usage et le foncl:ionnement des représentations soei<lles. La plu·· 
part des pSl'chosociologues s'accordcnt sur cette définition de la représentation sociale: « La 
n:préselltation sociale est une torme de connatssance socialement élaborée et partag~e ayant 
L1ne visée pnltillue et concourant :'t la consrruction d'une r~alité commune i, un ensemble so­
cial» (lmlclct dir., 1989: 36), 
La représe.ntarion est donc un ensemble organisé d'opinions, d'attitucles, cie croyances 
cr d'lTlt'mmations se référant il un objct ou il une situation (Abric, 1981J : 203). Cctte forme de 
connaissance, parce qu'elle se distingue cie la connaiss<lllce scientifique, est parfois <lppelée 
,( sal'()ir dl' sells e()mml:n » ou (( savoir m1Ït II OO(lelet, 19R1J), j':11e l'st donc il la fois !l11t. furme 
de '( connaissance spécifique» n une (1 construction sociale ll, L.A représellriltion n'est pas seu­
lement une forme, mais également un produit et un processus. 
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« Le produir ct le proccssus d'unc ~criyiré ment~le I)~r \acluelle un individu ou un 
groupe reconsritue le réel auquel il esr confronté et lui artribue une significnrion spécifi­
que. » (:-'\.bric, 1988 : 64.) 
En fair, nous fabriquons des représentations parce que nous avons besoin de maîtriser intellee­
ruellemenr et physiquement le monde, cr ce surtour lorsqu'on ne peur pns faire l'expérience cie 
ce monde comme c'est le cas notamment du monde scientifique et plus encore du monde pas­
sé. I\urremenr dit, nous produisons des représenrations pour comprendre et pour donner du 
sens ~ notre relntion au monde. Ces représenr~rions sont dites « socinles » cnr nous ne sommes 
pns isolés dans un vidc soci~l ct clu'ellcs circulent dnns la société. Les médias elui les crécnr, 
transmertcnt, rC[HCnncnt, seraicnt ainsi clcs « faiseJrs de myrhes» cr consrirucrnicnr le « liljuide 
amnioriljue de nos communautés socialcs» (Muscovici, 1')(;9: 83). Lcs discours qu'ils pmpo­
sent sont donc ;\ érudicr comme poreeurs de rcpré<cntations ct producreurs d'effers. 
Les reprt:sentarions soci~lcs onr donc plusieurs rôles: elles établissent llll sysrl:me 
c!'interpréeneion et cie prise sur ln réalieé cr elles remplissent des t'oncrions d'orientation de 
conduire, de comportemenr et de juseifieation des prariques. Elles onr également une foncrion 
idenriraire. 
« Les représentations OnL ~ussi pour foncr:on de sieuer les individus cr les groupes dans 
le champ social. rElies permettent] l'élab:Jrarion d'une iclenriré sociale et personnelle 
grarifianre, c'est-a-dire comparible avec cles systèmes de nonnes ee de vnleurs socinie­
menr er hisroriquemenr déeenninés. » (J\Iugny, C~rugari, 1985: 183.) 
Les représenr:üions sociales ont enfin, comme on \'a le voir, un rôlc srructuranr dans les dis­
cours \' compris scienrificlues. Louis iV[arin (1978,198\ 1988, 19(3) décrit par ailleurs l'acte de 
représenter comme un acte double: « représenter»e'esr subsriruer ljuelclue chose de présent il 
quelc]ue chose d'absent (comme roue signe), grâce a la « mimésis», c'esr-a-dire la similarité pos­
tulée qui autorise cetre subseitution. Représenrer, c'esr donc ;\ la fois exhiber quelclue chose de 
présent, une opéraeion spect~cul~ire d'~u[{)représenralion. Louis i\:!arin parle, ~ cc lirre, des licu'­
caracrèrcs de la représcnrarion : réflexif - sc présenter - ct transitif - représcntcr c]uclquc chose 
- (1988 : 62). 
3.1.2. La représentation sociale comme fUment de la médiation 
On ;1 émis l'hypothèse dans le premier chapitre, que les représenrations sociales de 
l'archéologJe ont une milirè dans les discours er qu'il ne faur pas les considérer comme. des ubs­
tacles ~ la diffusion des connaissances, mais plutur comprendre commenr elles participent au 
processus de médiarion il l'œuvre. Voyons Ici en cjuoi clles participeraienr ~ cetre mt·cJjation. 
D'abord, les représenr~rions structurent le discours et peuvenr ~ider a l'appréhension 
des eunnaissances. Qu'elle soit sociale, artisticlue, :nenrale, la représenrarion ;\ toujours aussi ;'\ 
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\'oir :1\'ec une certaine idée de la relalion : elle peut. èlre vue comme un élément de médiation. 
Serge lvloscovici (1961) fut le premier il relier le concept il la communic:1tion en montr:1nt 
comment les représent:1tions de 1:1 psychan<llyse circul<lient lhns la presse. Denise.J odelet (1984, 
1989,Jodelet dir., 1989) a ég;liement insisté sur le rôle de la communication dans la formation 
et la diffusion clcs représcntations socialcs el sur k· nJIe dcs rcprésentations dans la communiea­
(·J()n. j.es représentations sociales sont ainsi destinées à orienter les conduites ct les communica­
tions (Moliner, [99(,: 10). D'abord, la représentation sociale est produire au cours des échanges 
sociaux. 
"CC qui permet de cjualifier de sociales les représenta lions, cc sont moins leurs sup­
pons individuels ou groupaux cjue le fail (Iu'elles soient élaborées au coutS de processus 
d'échanges Cl d'interactions. » (Codol dir., 1982 : 2.) 
i\insi, J<l représentation n'est pas 'lu'une construction ment<lle, 'lui décaJqunait la réalité du 
monde extérieur: elle a une f()nction svmboiique dans la communication. 
Non seulement Jes représentations sont élaborées au cours des communic<ltions socia­
les, mais elles sc modifient quand clics sont <lerualisées dans des situations cie communication 
différentes. 
" Les représentations et les actions se pensent dialectiguemt'nl dans et par les relatiom, 
directes ou indirectes, 'lue les acteuts sociaux nouent entre eux et avec leur environne­
ment. J\ussi, dans une société donnée, les représentations circulent-elles et se transfor­
ment-elles princip<lkment par les rapports de commun.ication développés entre les ac­
teurs sociaux. » (Schiele, 1989 : 406.) 
Enfin, les représemations peuvel1t ètre vues comme des grilles de lecture de la réalité. 
Elles orientent alors les comportements et les communicatjons sociales. 
« La representarion contribue exclusivement aux processus de formation des conduites 
cr d'orienmtion dcs communications SOCi~IIeS.» (iI-(osC(wici, 1<)89: 75-76.) 
Pour Serge l'.;!oscovici (19(,1), la représentation a non ~culemel1t à voir avec les proces­
sus de comrnunication, eUe est aussi en elle-même, un intermédiaire entre l'l'biet de conn<lis­
sance exterieur et l'univers mental d'un individu. 
« La représentation est une insr<lnce intermédiaire entre les catégories qui t{)ncrionne­
raient comme un metasystème cognitit' et normatif et Jes pratiques qui ancreraient la ré­
alité empirique. ,) (ibit/. ; 302.) 
C'est ainsi llu'clle deviel1t « un processus de médi~tion entre concept er perception» (ibid. : 3(2) 
et rend Je concept et la perception interchangeables. 
LI llllesti'Hl cl's n:pré,clltalions et des cadres de rHérence semble alm> de première 
Jrnpmtancl' lorsquc l'un considère le t.cxte de vulgarisat.i[ln puisqu'il suppose une hOlTIogénéis<l 
lion des cadres de référenccs de l'émetteur ct du récepteur (Schicle, 1991 17[)). La vulgarisa­
tion, c'eSl d'abord « rétablir un lien brisé entre les chercheurs et le grand public» (Choffel­
Chapitre: III - Le:s appor-r~ de];l lÎotion cie l11~ciiari()n pour anaIY:'t:f ch::- ~mi:-:-iom de télévIsion 
Mailfert, I{omano dir., 1991: 1(9). Bernard Schiele (1984) 8 notamment montré que les repré­
sent~\tions jouent un role important de ce processus. Dans le champ de la vulgarisation, mais 
aussi de l'exposition, plusieurs études O:<t d'ailleurs montré l'impact des représenrations sur la 
coml,réhension du public 114 
Cette posirion de médiation ll ; qtl'occupe la représentation sociale 8insi (lue son impor­
tance dans la communication permet de postuler un rôle des représentations de l'~reh6nlogie 
dans la médiation ct donc, dans 18 conslnlction d'une relation il l'homme du passé. l.cs repr6­
senr8tions qui circulent sur l'archéologie (telles qu'on a pu les observer dilns la première partie) 
structurent le discours et peuvenr aider le spectateur il s'attacher ou à reconnaitre eerrains élé­
ments dans un discours scienrifique sur le passé. 
(' L'abondante utilisarion, faire par la télévision, de stéréotvpes Ct d'archétypes aisémenr 
idenrifiables, facilite 1<: décodage de messages. [... 1 Ils joueraient ainsi un rôle opéraroire 
Jans l'apprentissage.» (Compte, 1998: 618.) 
Les représentarions sociales participent à la consrruction cie cerre relarion en ce sens qu'elles 
perilletteill 1) d'unifier nos cadres de références avec ceux de mondes complètement difTérents 
comme le monde de la science ou du passé Ct 2) de reconnaître du connu dans un discours 
scientifique cr qui porte donc de l'inconnu (on reconnait l'archéologue rréscnr.anr les rrairs 
d'I"diana JOflC.f Cl l'on peut lui imputer tmls les l'raits du scientifillue a"eIHurier, sérieux, méricu­
leux ...). 
3.1.3. Repérer les représentatir;#s soçiales : l'analyse de çontenu thématique 
L'étude des représentations sociales dans les discours médiatiques et particulièrement 
dans les discours télévisés est un champ de recherche largement balisé. De nombreux outils 
peuvent servir cette partie de l'analyse. Les érudes du type « image de ... à la télévision» peuvent 
cepcnd~nl être tautologiques: clics peuvent mettre en lumière difrùen\es images d'un o!liet 
1\4 Celte 'lpprocht' repo:-,c :,ur une conccplion C01l1nHlTlICHionnclle J~ J'c.:;';P0:'IÙOIl, prClpo:,el.:: 1',11' lh:rrl<ll'd Scl1ic:k 
(1<)')2), YUI:I mOntre' le licn cmre: c(lmmunicarion, (OIlCCprlOn, (:valuarioll ci~ )'l':-:puslrion. n';lJ1r~~.J()i:lk I.~: i\1:Hl'C cr 
Jean l)avallo!l (1 ~)t)5), plUSieurs utÎlisatlons peu\ en t èlrc !;liles des élllJcs de représtl\I~lrioll~dalls Il: milj~ll nllls~al : 1) 
l'étude: des représentations pellt :-Cfvir ~ mieux conn~irrL' le viSIteur. Cc t)11e: d'(:[ucie: n::rr~~cnr\;..' 1:.1 plupart d~s ~rud('s 
t'Il réceprion en amont de 1:1 crémion ci'une exposition. Les conllai~~an('cs naïves sOllt V\lt'~ comlll~ des mori\',Hiol1s ~ 
"con::;nmmtr" l'exposition; 2) Oll peut aussi [ellter de conll<lÎrre les reprt:'t=m,uinns "lui Sc dc:gagcnr de l'e>;pn:-.itinn 
(conrenus " assimiler) ; 3) enfin, cians l'arr roche ,-<IOrIOe pal' Jean Da""llon cr .Ioëlle I.e ~rarec, le "isireur n'esr pius 
vu eomme LIll frein il hl cnmmunicalJOn (yui ne comprend rit:Tl de l'e;.;,pflsitlol1) Ou comme le d~renlc"Jr dt., la ciel' de 
cc "Ille <kvr:1r! t'rre: l'l::-:posirion, mal:' commc « un ~lIjl:r doré' d'unt' compérCI1Ci: Cllll1mUnlc:Hlonnclh.: ,), ','inrt'nH.:fion 
entre \i:,itcur cl (.'xpo:,itiun C:'l :1lors nIe COlllmt' une « "ppropri:-lrion n. L'objeCtif dC' 1" di'l))"rchc cl'0v"IUllli<.m dan:>. 
Celle apprnche eq dt: ("Ire ên sone Cjue le discours :,:l\'(llll rêl1COllUe le d~j~-lil dèS reprtSèlll:llil)ll:' du :;'lq·,jr pro((lllc 
(Sdlll:k, 1cy) 1), f;lire: "Iur le vi:-ircur d~ra:-s~ :,on ciéj ~-là. 
Il, l.tI conception n?ICnlle: de hl lllédi,H!on cian:- cc mémoire n'est p:1~ celle d'inrclllledi:lir..:, llll'lis ks rcpreSCIlHllions, 
en LM'Il "Iu'intermediaires) paniciptnt de kt méJif.lion lellt "ju'on 1'(1 Jëfinie. Lè~ dt\l>; ,lCct=ptioJl:- de ):1 m~diallon 
(comme imc:rmêJmin: ou (UmIne con:,truclion d'un lieu yui rende pn:,:,ihle l'é(h:1ll~t:) Oc som dnnc pas ~lHagoni~rcs. 
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P~rric 2 - An:1lyscr la (on:\nucnon de 1:1 rdmion au pnssé 
(sans sou\'e11l prendre en compte les spécificirés ou l'hisroire dl' l'objet en question) cr é\'aluer 
la disrancc qui existe entre ces images et la « réalité ». On l'a dit, ce rype d'approche nuus sem­
bit: limité. Jérôme Bourdon (1996) constate ainsi une tendance ;\ une conception « ferroviaire » 
cles l'Cl)réselltarions télévisuelles. 
« Cette conceprion considère qu'au fund, il y a des émissions, il y a des texres, il y a des 
langues qui sunt comme un petit chemin de fer ct cledans il y a des représentations, '-lue 
le train transporte. La présentation est tout il fait nai've : le train entre dans la tête clu 
specrareur, où il dépose ses petits ballors, et la représenrarion va se retrouver là.» (ibid. 
21.) 
Pour é"irer ce piège, Jérôme Bourdon recommande de « subsriruer il la représentariun comme 
une essence de la télévision l'iclée de la rcprésenrarion comme un enjeu ct comme le produit de 
qrall:gies d'acreurs» (Rounion, 1'J% : 21). En résumé, les étucles sur les représentations audio­
\'isuellcs nc sonr pertinentes yue si on les aborde « non pas comme réalité de qucklue chose '-lui 
serail iii, mais cornme croyance cr cornme enjeu» (!'\'li1ls-Afflf, 20lJ4 : 25). 
Concrètement, les mérhodes d'analyse des représentations ont d'abord été créées pour 
les textes écrits et oraux, mais peuvent, dans une certaine mesure, être appli(]uées :'1 l'analyse cie 
tïlm. II n'existe pas « une» mérhode d'analyse cles représentations sociales pour Jes c]ocumenrs 
audiovisuels. Il est donc néœssaire d'élaborer une méthodologie d'érude e:spérimenra!e qui 
puisse répondre il la problématique et aux hyporhèses cie recherche. Les mérhodes d'étude des 
« images» des professions par les professionnels eux-mêmes peuvent souffrir d"approximarions 
I11t·r\wdok)giques. Chez Ie_s archéologues, un constate d'ailleurs l'absence de _descriprion clu 
corpus cI'analyse er Je la méthode d'étude employée l16 . 
I:Analyse rit; conrenu pour l'érude des représenr;l\'iuns socialcs al'p:lraÎr l'arriculièremelll 
hien adaprée il l'étuele eles représentations sociales il la rélévision. Comme le souligne (Jaudine 
I-Ierzllch (1972), « la représentation l'sr médiarisée par le langage» er « l'appropriation d'un objer 
soctal esr inséparable de la formation d'un langage le eoncernanr» (ibid. : 3(8), Dés lors, 
l'analvse cie contenu doir permettre au chercheur le dé:codage de ce langAge er le repérage des 
éll:menrs de la représentarion de l'objer. 
"IL'analyse de conrenu esrl un ensemble cie rechniques d'analyse de communication 
visant, par cles procédures sysrématiques er objecrives de descriprion du conrenu des 
messages, il obtcnlr des indicateurs (quanriratifs ou non) permerranr l'inférence de 
connaissances relarives am condirions cie producrion/réceprion (variables inférées) de 
ces messages.» (Barclin, 2001 . 47.) 
Ilr. f);lIlS (e~ elU(,k~, L1 C0l1~LIl11110n du corpus el la mêlhode eSI rarement explH.JlIte el juslllïèe: p:w exelllrl~. l:hîgJl(~ 
l.cllUCU\ ll()HH) ;lJl;i1~St'-l-t:llc un (orpu:-- hê[l:rogl:rll::: l.rarlic!t::-- tic rn..::s:-.c, d'êl1w:;:,itlJl~ dt' u':!e\"Îsion L" (Il' r~-hll(l. 1);1· 
J11l"k ,\lc;';,1I1111'l'-l1idon (1 ()~8) llo:1lysl' illCIistil1ClCmC111 (Ie:- romans, 110 ct lîlrns. Au nin::lll de 1:1 mL'lhuc!c, peu 
d';\rche()loblle~ :1r(lcheIH une rêelk rr~occur,Hjon pour b s\·~tém;ujclté dl" I\~lllde. Cepend:1l\t, SI ces ,1Uleur~ ne 
<étcndellt r;l~ sur une nH~tllOdol()gi(' d'étude, il ~eral[ errol1~ de prélcndrc yu'il~ Il'~ prücm pas atrenti()n. 
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L'application de cette méthode au film repose sur une série de choix: J'analyse esr infi­
nie ct tout peur « signifier» dans l'image. Les pionniers de l'approche socio-histotique du ciné­
ma ont fréquemmenr insisté sur I~ nécessité de dépasser une simple « analyse de eonrenu » cen­
trée sur l'histoire racontée, les dialogues, etc. Si l'on aborde un film sous J'angle de la 
rcpréscntation sociale, il cOnl'icnr ue tenir en compre des conventions I)<lrrieuliéres du cinéma: 
cles élémenrs cie mise en scène comme le jeu des acreurs, les cnstumes, les clécors, les éclairages, 
des données phocogr<lphiyues comme la composition du cadre, etc. Il faut donc plus Iargcmenr 
tenir compte cie l'influence clu média er de ses caracrérisriCJues propres. 
On pellt prendre pour exemple l'étude cI'lgor l3ahou (1999, 20(4), qui cherche les re­
présenrarions de la rarionaliré dans les discours rélévisés ~ propos du cerveau ct analyse ce qu'il 
appelle la confronrarion entre >eience et tékvision par l'érude des formations discursi\'cs scion 
les époCjues, il travers la gestion des lieux, la gestion de la parole et les disposirifs d'énonciarion. 
Dans son étude, il tient en compte de la reformularion des termes I)ivors et du lien (vuir d~l 
l"a[)porr de force) CJui se joue dlJls le triangle public / média / scientifique, des reml)s de parole, 
du ron plus Oll muins sérieux des intervenanrs, c1u type de discours des scientifiques et des mé­
diareurs, cie la maniére clonr on inclur ou exclut le public, mais aussi des images el des sons llui 
pell\'ent en dire long sur ce rapport. Il sera possible de suivre ce modèle pour le repérage des 
représenrarions cie l'archéologic:dans nos émissions. 
3.2. Deuxième niveau: l'énonciation, marque de la relation entre les par­
tenaires de la communication 
Ces dix clernières années, cc sont les concepts d'énonciation er de narrarion 'lui unr le 
plus servIs à l'érude des discuurs rélévisés. l\.his les deux projets onr parfois tendance ~ se 
confundre '17 PUllr cc rravail, on érablir la distincrion suivanre: « On apl)dlera narrarion 
l'ensemble des procédures par lesquelles le tîlm règle l'org:mis,l[ion du récir, er l'on réservera le 
terme d'énonciarion il ces interventions marquées ponctuellement Ol> la l1;1rration prl'nd ses 
clistances par rapporr il la ctiéi2ésc» (Lagnv, I(opars, Sorlin, 197') : 9). L.'l'nonciation reste ccpl'n­
clanr une norion ambiguë, qu'û faut clarifier pour choisir les outils adéquars il son éruele dans I,'s 
émissions sur J'archéologie. 
IJ- D'Jjllellr~, l'~llonci:1tjon l1ilrr1li\"e: et la narr~\lion ~onl deux s.vnonymes pour ChrisLi:tn ;\'leL%, Francesco Ca:'ê'ui, 
(;,on(rancn l:lertCt'lll1 tl Francis V"noye (Merl, 1')') 1 : '1 Hô). 
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3.2.1. Définitions et positionnement dans le champ de l'énonciation 
3.2.1./. L'II SerlJ //I);~l' tl/Olt de l'énollât/lio/l 
l.'él1ol1ci'ltiol1 est ul1e noti')11 ancienne en philosophie, mais qui s'est conceprualisée 
dans le champ de la linguistique. On distingue trois définitions principales de l'énonciation: 
Émile Benveni:;r<:: la définit comme « cette mise en fonctionnement de la langue par un acre 
indi\'iduel d'utilisation)) (1970: 12) ; Jean-Claude /\nscombre et Oswald Duerut parlent d'ULl 
phcnomène (>bser\'able lors d'un acte de communication, « l'activité langagiere exercée par celui 
qUI parle au moment OLJ il parle" (1976 :18) ; et enfin pour Tz\'eran Todorov, l'énonciation eSI 
un acte, En ceh, elle ne peut être qu'une énonciation énoncée car elle ne sc produit yu'une fois 
(1 ')7{) : .'1). 
Retenorls d'abord Llue l'énonciation est l'acte antérieur Ù l'énoncé, yuj est $On produit. 
La dualité entre énonciation et énoncé repose sur l'idée que 1:1 l)remière est cie j'ordre du faire 
alors que le second esr de l'ordre de l'être. Mais finalement, l'étude du faire passe par l'étude de 
l'être ct des traces du faire dans l'être, un peu comme l'étude de la production d'une ct:ramiLlue 
archéologique l)asse par celle des stries ou marLjUeS visibles clans la matière. L'énonciation pro­
prement dire ~pparaÎt clonc comme « l'ensemhle des procédures formelles qui génèrcnt et orga­
nlsel1( le discours" (I-ïllol, 1998: 38). L'énonciation énoncée par contre « est présente dans le 
discours aussi hien par tics marques linguistiques spécifiyuc:s quc par l'organisation même clu 
disCOlJrS au ni\:cau cie la forme du-contenu \) (ilndl'ltI).Quand on parle de rénonciation des émis­
sions cie télévision, on parle donc nécessairement cie l'énonciation énoncée de VélOn/(lue Fillol 
(1998)11". 
Ensuite, on peut trom'er un sens restreint et un sens large cie l'énonciation. }\u sens 
rcstrcint, l'énonciation renvoie alors aux « traces linguistiqucs dc la préscnce du locutcur au scin 
de son énoncé}) (l<erhra(-( ltecchiolli, 19811: 30-31), il tous ces phénomènes que le linguiste 
Émile Benveniste (1970) appelait {( la subjectivité dans le langage ". Au sens large, l'énonciation 
se définit p'lI' l'intersection de trois critères: 
" - Les relations qui se tissent entre l'énoncé et les différents éléments constitutifs du 
cadre énonciatif, il savoir: 
, Les protagonis(es du discours [émetteur et destinataire(s)], 
- La situation de communication}} Oost, Gaudre~ult, 200S: 41). 
()n trolI\'e entïn chez Dominique Chateau (1983), un sens fort et un sens faible de 
l'énonCiation. 
« i\U sens faible, c'est « la mise en place d'un dispositif qui, inscri\'ant Je message dans 
le procès qui le communique, inscrit aussi dans le message les conditions de la commu­
1I1'l POlir C<;:{lè recherche, le: lerlne;': d'« ennnci<uinn ênollcée 1) dé~lgl1t l'énonciation oQcnti1tnire et mise en scène. 
Chapltrt: ill - Les app0l"[,... de la notion de méditujnn pOUl' analyscr (k~ émi~:,ion\ de réié\·ision 
nicmion (émission, transmission, réceprion) [er au sens fort, ce sont] « ces condirions de 
communicarion inscrires dans le message existenr à l'étar de margues explicites et spéci­
fiques. }) (ibid. : 121.) 
Ici, l'énonciation érant' d'abord un objer d'analyse permeWlI1t cie comprendre les relations ns­
sées au passé, on considérera son sens large (les relations entre l'énoncé et son cadre énonciatif) 
pOlir la définir et son sens f'on pour "étudier (des condirions de cu1l11l1unicarion sont inscrites 
cians le message er la ciéfinissenr). 
3.2./.2. J;o/,po;ùio/l !Jisloirf / rliscoNrs 
De ces définitions, on peur établir une distinction utile pour la suite cie nos amlyses. 
On sépare classiquement deux plans de l'énonciation: histoire el discours (ou encore récit cr 
discours). Cerre opposirion esr inrroduite par F.mile Benveniste (1 l)6(,) , sur la base d'une analyse 
des systèmes du temps du verbe en français. Il disringue donc le plan de l'histoire lorséjllc les 
événemenrs semblent se raconter d'eux-mènes et Je plan ciu discours, qui suppose un locuteur 
cr un auditeur (Benvenisre, 1966: 23ï-250)11~. 
Cerre opposirion est un point importanr dans la réflexion sur l'énonciation. l::ncore 
faur-il ne pas mal l'interprérer l'histoire n'csr pas l'invl:rsl: du discours. Gérard Generte (2007) 
soulignc ainsi éjuc dans l'histoire, on sent moins celui éjui s'exprime er éjuc dans le discours, "n 
sem plus il: narrareur. Mais dans unc phrase comme « Napoléon mourut ,1 saint I-lélènc» (éjui 
relève ciu régime de j'histoire), il y a anrérioriré er donc, insrane<: racontanre. J\insi, l'hiswire ne 
va jamais saos une parr de c!iscüurs, parce gue la langue maréjue toujours la présence du locu­
reur, notamment par cies déicci<jues l2n Le récit est done une ({ forme (it discours" l]ui efface les 
traces d'énonciation et les positions énonciatives. 
Pour Gérard Genette, dans lin récir, il esr Facile (le distinguer ce gui relCl'c de "histoire 
(ce qui est narré) er du diseolifs (ce éjui marque la présence du narrareur cr (lui forme une SUf[e 
de « k"'ire »). I.'hisroire sc reeonnait parce qu'elle l'en l'oie à des lieux el des temps hisl'oriclues, 
Il'l l'·~mjlt: l:\en\'eni~[(' exphyuc (t::llt" di:'liflClinn dc-la façon slli\·antc: « I.'énoncialioll histnritluê. ~lIlnurd'hlli r(·:'(.:rv~(' 
;·1 hl langue..' Louire, caracréri:-r le récit oc~ év~':ncm('nrs pas~é:,. Ce., rrells rcrmc~, rérir ", <. t:vc·fl(.'rncfll (( p,ls:-é H, ,ontl( 1., 
('galL""lllcnt ù l-()\Iligne-r. Il s'agir de b prc::sf;mntinn <.h::~ faiL~ "-urvenus à un cenain nlOlT)elH du (emps. san:-- ,lLlCUlh: 
inrcrn.:nrion clu locurcur d:U1S le récH. Pour l.Ju'jh rlli~~<"nt (:trc <:nrl'gi~rn:!- comme ,,'éranr produiTS, ce." filHs <!oi\·cnt 
appt'lflt"nir au p:l.sse. Sans doute vaudrail-il mieux dire: de:s lOTS qu'ils 50nt enregisrrés et énnnrés dans tint e~pre~~I(ln 
rempnrdlè' hi:'lOriyut, ils se rrnuvtnt aractérists comme pi\~sé~. I.'inn:nrion hisroriL]ut constitue hlen une: Jes gr;ln­
des f(lncrion~ Je la I~nguc: cllc \ imprime :,n tcmpondiré :,pécifiyuc, nont nous nevons maintenant signaler les rn~ll'­
'-lues (orlndles. I.e plan hisrnriyul:: de !'L·nnnci:1üc)n sc: rt:c()nll~i[ à ce tlU'i] impose Ullè délHnitmion panicullère :lUX 
dL'u~ n\régorJl':' vc,.b~k~ dll r~rnps Ct {k~ ln pn~()nnt' pri~(.;~ cn~tn1blc:. Nous dé'tiniron:- Il' rêcir hi:-;[nTiquc COTTllllL' le 
mode ù'énonrialioll tlui èxdu! toule lorme linglll~liqut (;lurobiogr::l.phiqtlL' »). ],'bislOriL'n nl:' dira hlll;\i:- jl' ni Ill, ni ici, 
nI mainlennllt, parc~ qu'il n't"mpnlOLera j:lmni~ l'app:Heil (ormel ...Ill discours, (ILll consistt" d'abord dans 1<1 relalion dé' 
personne je/ru. On IH.: con~mte"(j clone dans k· rccit hisrorit.JlIc stricrement p<..mrsui'·i YUL' des f()rm<:~ de b "Jème 
personne" » (cknvenis[t, 19ô6 : 2JSl). 
I~I, l.éS diéictiques sont des mar<"]lléS Livi rt"nvoielll J'emblée au locult"ur: iCI, m~iJ1(en~nl, le: (, je: Il, le Lemps présent. 
ctc. 
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réels. Le discours dt'signe surtout celui qui parle et à gui il p~rle. Les indicateurs de cJeixis jouenr 
un r<lle importanr dans la compréhension du texte puisqu'ds permettenr de dételln iner la posi­
l'ion du narrateur il J'intéricur de la diégèse. Ainsi, le discours littéraire posst~de des indicateurs 
lJui pcrrnetterll de localiser le narratcur ct livrc dcs informations ljuant il la situation du narra­
tcur rar rapr0rt il cc qu'il IJwférc. Cc Soi1t ces rnarlJues, cntre autrcs, qui permerrenr d'an;llyscr 
l'énonciation. Ccs indicarcurs permettcnt ainsi de rointer les traccs d'énonciation Ct donc, dc 
donncr un statut aux images dc rcconstitution par exemple. Ces Iraccs sont tout il fait essentiel­
les dans la construction d'une reiarion au passé. 
Pour Christian 1",letz (1991), l'opposition fronrale entre discours et histoire tient encore 
moins pour le film car, plus encore llue dans le tc,ae écrit, route marllue de subjectivité esr une 
mar'jue de l'énonciarion. II y a donc 1) roujours "énonciation» ou « discours», 2) mais l'illusion 
référemielle et norre besoin de ficrion flOUS font oublier cerre médiarion cr 3) il Ya des films (lui 
nous font oublier la médiarion er d'au l'l'es qui la mettent en scène. Il n'y a donc pas de film 
({ sans écriture» ou « transparent» ; il Y a des films dont le régIme d'énonciaDon s'affiche er 
d'autres où il se fait discret. Un peut alors opposer comme Algirdas.Julien Greimas et Frances­
co Casetti, l'énonciation c1iégétisée (invisible) et l'énonciation énoncée (Metz, 1991 :177) ou 
bien remplacer la distinction histoire 1 discours, par la distinction suivante: la narration ù ten­
dance discursive (olJacité de la médiation r;lcontanre) er la narration il tendance hisrori­
(lue (occulte les traces de n;lrration) (J\Iarion, 1997). Le documenraire archéologique 
"classiquc» aurair rcnclance ù èrre clu côté de l'énonciation énuncée ct le doeufiction, riut()t du 
crHé de l'énonciation diègt'risée. I,e choix Jc l'un ou l'autre de ces régimes irülue selon nous, sur 
la rel;luon proposée au passé parce qu'il place le spectateur différemment et parce qu'il met t'n 
avant ou ù disrance l'archéologue responsable Je ces discours. 
3.2.1.-1. Qlli pmi 'l'III f/re les élloll<"ia!FlIi:r d II'J énollciatllim dallS leJ" éllllS.riollS .rtlr l'arrNologie? 
On peur alors se demander qui sont les énunciateurs et éOollciataires Jes émissions 
d'archéologic I21 . L'énonciateur peur il la fois être le réalisateur, l'auteur, le scénariste, l'équipe cie 
lOurnage (on rarlera de « la production »), OU encorc le présenrateur, ou bien l'archéologuc en 
ta[)[ lju'auteur des savoirs présentés dans l'émission. Il l'eut aussi être le représentant de la 
chaine, ou même de l'insritution « télévision ». On le verra, l'énonciateur ou co-énonclateur ou 
énonciateur temporaire peut aussi être un représentant de l'homme du passé. 
I~' Ici," !'t:rtlÎl pùssible dt di:-curër lès (lppons (.:l'une cooceplioll andHopoïde ou non Je IlénoIlci:HIOIl (~\lelz, 1~)ïJ), 
lHJi~YlH:: celte l..l11eSti(Jll induit nt:c~s~airt:lll('nt une- cOlh.:.epnon anthropoïde;.' de l'ên()ncj~lJ()ll. Pnllr llOUS, 1'~Il(lllcialH>ll 
~UI'PU"iC une il)~cril)[ion ph:-:~j<'Juc, VIsible cbns rêmis~jon. C'est l'idée qU\Oll retrouve chez Albert L;\ff;\~' (1964, cllé 
[XH (;~\lIdl'~:1l1Il, .Jnsl, 2CJ05) l.lu:;l.nd JI (nrlt Je « :-;Ollfce 11 ou de «( royer» énonciatlf, de « l'er~ollne llcli"e )1, de SOI) 
(:;l.lnl.'u.\ «( nwnlrèllr d'im;lgc.: J). li Inilitr<: dè c~r(>monH:)l nu « granJ JrrHgler », 
Ch;lpÎrre III - [,(.'$ appon:' ::Iè hl omioo de médiarion pour aoalyst:1' dts l~mÎssi()o~ de rélé\'Îsion 
Les responsables de l'enonciatioll verbale sont des Je-Origines reels quand ils appar­
tiennent il nurre munde Uuurnaliste, téIT.üins, mais aussi archéulugue, présenrateur...). Cc sont 
des .Je-Origines fictifs guand ils sont in,'enrés par des .Je-Origines réels: ceux-Iii ne sont pas 
responsables au même titre des énuncés 'lu'ils prononcent Oost, 2007· 55-56). Les énunci:lteurs 
responsables SOnt ceux 'lui instaurent un licn entre le monde social (dans lequel on vit) ct le 
monde filmique (H~not, 2002: 18) Ct l'énonciation renvoie par ailleurs il la référenti:llité de 
l'émission. 1.a chose sc complique souvent, comme nous l'avons vu dans Irl premicr'c I):lrric, 
'lu:lnd le passé esr reconstirué. fictifs Ol réels, les énonciateurs sonr plu, ou moins prése\Hs ;1 
l'image: ils sont en « situation c1'adresse l, (ill) au spectateur qui le regarcle les yeux d'lns It:s )"t'lIX 
(Véroll, 1983) comme le présentateur, les reporters, certains narrateurs. Ou bien ils sunt en 
siruat.ion de cummencaire, absents de l'image, telle la vuix du journaliste uu la voix OvtT du 
narrateur ljui raconte sun histoire sur des images. Ce ljui cumpte alurs, ne scmble pas dL: repér'cr 
ljuelle est l'instance derrière cha<jue ehuix filmigue, mais bien de comprendre le jeu qui s'opère 
enrre les instrlnces énonçanres, comment elles s'affichent et s'attribuent la responsabiliré de 
l'énoncé ou au contt<1ire, comment elles s'effacent derrière une narration apP,lrcmment 
« historigue». 
À l'aurrc bout, l'énoncirlraire esr le public ciblé par l'émission (une rcprésenrmion issue 
de Irl production), mrlis il est aussi le specrateur empirigue ou un groupe sueial. L:\ encore, ce 
'lui compre n'est pas de dessiner le spectateur idéal drlns l'étude de l'énunciation, mais de COIll ­
I)rendre la place qui lui est réservée dans le dispositif et l'histoire raconrée. 
3.2.2. L'énonciation comme éliment de la médiation 
Che? berlucoup d';\uteurs, la médiation sc joue presque exclusi"ement au pi:Jn de 
l'énonciation. Elle est selon nuus, une partie importanre de la construction de la médiation clans 
le sens ou elle est la marque cr l'origine du lien créée enrre le dispusitif et le destinatrlire IJar le 
destinateur, mais elle n'esr gu'une des dir(lensions de la médiation. 
l.'enonciation propose en effet une réflexion inréressante quant ;1 l'actc de dire er la 
h~:un d'afficher un rappurt au munde et:'! l'imerlucuccur. 
"IE11e1 témuigne de la façun c10m le sujet parlant" s'rlpproprie Irl lan/-,YtJt:» pour 
l'organiser en discours. r.t cians cc processus d'aprropriarioo, le sujer parlal1l est amené 
à se situer par rrlpport il son interlocuteur, par rapport au moncle '-lui l'entoure et par 
rapport il cc qu'il dit.» (Charaude3u, 1992: 572.) 
Er, raiuurcwl1s-nUUS, par rapport aux mundes c1unt il parle. On retrouve certe idée 'lue 
l'énonciation esr Llne médiarion, chez Duliel Peraya (1 t)9H), chez qui les indiCrlteurs rclrllionnels 
de la médiation sont cI'rlborci la distinction des cieux regislres énonciatifs c1'Émile Benveniste, ct 
les mécanismes cie " prise en charge énonciative qui participe à la cuhérence pLlgmaricluc du 
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message» Weraya, 1998: en ligne). L'énonciadon n'est pas alors qu'une notion linguistlcJue, 
mais bien une notion socio-sémiorique: elle est « J'accentuation de la relation discursive au 
partenaJr<:, que celui-ci soit réel ou imaginé, individuel ou collectif» (Benveniste, 1985: 85). 
I\utrement dit, l'énonciarion est unt: instance de médiat.ion, en cela qu'elle assure la mise en 
énoncé, clu'c11e I)ruduil le discours cn permcttant le passage de la langue ~ la parole. 
Pour .Jean-Claude Soulages, « c'est bien la configuration des différentes SOUl"CCS énon­
eiali,·es yui façonne le type de médiatjon proposéc cntre l'univers é,·énementiel cr le destinataire 
tinal ), (2005 : 85)122 On pense notamment il l'étude d'Éliséo Véron (1983), qui a montré il quel 
point la télévision;] substitué il l'ordre iconic)ue de la représentation (incarnée par le cinéma), la 
« médiatisation du contact» assurée par une production de sens relevant de l'indiciel. La mise 
en scène du corps du présentateur (postures, gestes, mimiyues, regard) dessine un espace garant 
du contact avec le dest.inataire. Cette médiation s'incarne donc d,ms le présentateur, se démulti ­
plie (correspondants, esperts) et propose des relations ancrées dans la réalité événementie.lle. 
« En refoulant les instances invisibles yui régissenr habituellement les mises en images 
du cinéma, cn exhibant ses marques énonciativcs, Ic sUlcr montrant s'assume alors 
comme ft di/~~/lf par pro(/~ralioJ? d/l .wjt! illleJlJréltlfll. En ce sws, l'image de l'information 
télévisée est lOujours une ilJla,~" adreJJ':c. (ette énonciation énoncée vient il chaque fois 
rappeler le contrat médiatique. Dès lors, le sUjet interprétant, réléspectateur, est un élé­
ment intégré, dl' fac/o, clans l'élahoration et la production de sens du teste.» (Soulages, 
2005 : 85.) 
Enfin, Dominique J'v1aingueneau cr Patrick Chataudeau (2002) proposent une approche 
de l'énonciation proche de la médiatîi>"ll-ëümnic« ·passage». I)our ces auteurs, c'est dans 
l'énonciation que st' joue la construction d'un discours capable de relier deus scènes englohan­
(es différentes (comme le discours archéologique et le discours télél'Isé). La notion de « scène 
d'énonciation» peut ainsi étre une notion beuristique pour l'analyse de la médiation mise en 
place Ilar un discours particulier. r:Jle met l'accent sur le fait. yue le discours est prononcé dans 
un espace Instltllé, défini par le gcnre de discours ct la dimension cul1srructive du discours, llui 
instaure son propre espace d'énonciatioo. L.a scène sur laquelle s'élabore le discours est consti ­
ruril'e du discours même l2J 
1::2,\ lloun::J.U. pour nOtre recherche, l'énonciariol) ne concerne que le lien qu'enrrcrictH le- textE' (lU:\ él1oncl:'l(curs et 
ënolH:ialain.::s èt non la Jil1lcnsion référenudle, tlue nous traiterons à pan. ~I:ljs (t':rre nU:lnce Ile remet p::l.:' l:1l yucs~ 
(Ion le liell <'IUl: sOlilignl.' .Ican-Chludc Soulages L'nu'c énonci•.'\[j(ln cr médiation. 
11\ J)omÎllIquf :\lmng'lcneau (J993, 1998) propose une an:1lyse de 111 scene d'énonciation en (Toi" 5ccnes djstintle~: 1) 
1.1 5Cl~nl:'" engfql';)IlhA ec.-He "-lui ;1:-:- glte UI) gU-Illll pm 1n;uh.llh,: ,HI te~lt. Ct' SoCIn! li );H~t~ en";:I\} )Ie:-. dc d:~(Olll ~ l.1 1(;.... \ 
(lnl do Jll;lrYUl.'~ <"lui pnl1lettenr nu puhllc tic repérer le rype Je Ji:c:cnur~ : un (C~tC relJgll:u~, polilÎtlUC, ~cielltltïYlll'. 
puhlicilaire P,H e:\e:;ll1ple : 2) la scène:; genëri<..]ut e:q défInie par des genres de di~cour~ paniculiers. Le genre implit)Uè 
une :'((-l1l' 'ipù:itil.]llt' t]lIl il~signc d(':-- rôles pour Ie~ p;lnenaire:--. Je:' circOIlSlillH.:t'S, un :,uppOrl m'Htriel... I:.xl.::rnpk: le 
hIJc)!c. III (r)1'IllC (]1.1Ioguec, .. : .") la ~c<"~Il()gr:ll'\hie n\'st P;1:-- impo:--ée pin lé' gt'nre Ou 1<..' [\'rH: de rC·de, ll1:1i:, PiH le di:--­
cour:- lUI-même. r-Jle :,e valide peu ;l peu , :lLI Iii dll tC':\le el dc l'enoncl;uion meJ1lc. La scénogr<111[lie Ill~lilïe k Ji:--cnur.­
~llc di!'cours lusulle 1:1 scénographlc. Unc foi:-. Jill):' ce endre-là, le discours ;llllSlC t·\ modifie les rapports ênorlC.:iHl.if". 
ChapitJ'e III - J.es app0rt:-; dl' hl notion de l11é<!lari()l1 pour analy:-;e,. des 0missioo:-; de rélévi:-;ion 
Appliquées aux émissions d'archéologie, les notions d'énonciation et de scène 
d'énonciation mettenr en lumière le c)j,rage (lui existe entre le monde de J'atcht,ologie l:r k 
monde de la télévision: le monde scientifique, archéologique, ne propose qu'un discours scien­
rifique et distancié sur le passé l:t ses ha.biranrs, qui restent des objets d'étude. A l'inverse, la 
rélé"ision propose dl: la pro,;irnité l:t de : 'émorion, comme on l'a montré dans la première par­
r.ie. Pour franchir cc clivage, plusieurs scéno)..,'Taphies peU\'enr être créées, qui penchenr plus 
d'un côré ou de l'autre, ou même qui ne ressemblenr ni il un discours archcologiyue, ni il un 
discours rélévisuel habiruel. Elles sont autant de formes de méc!iation, ou (it; modularion de la 
relat.ion du destinataire au message. C'es! bien cerre énonciation médiatrice qui doit êrre étudiée 
afin de comprendre la relarion construite au passé. 
3.2.3. L'analyse de l'énonciation: repérer les marques 
L'émission de télévision scientifi<Jue a souvent une énonciarion osremaroire, dest.inée ;1 
mettre en valeur la visée documentaire cr référentielle de l'émission. Pour Igor Habou (1 'J'J')), 
c'est une tenclance récente (depuis les années yuarre-vingr). 
« Le rravail cie médiation se clolloe il "oir, avec ostentation, délivré cie tout comple,;e 
par rapport au « sérieux» du sujn scientifique abrlt'clé. » (ibid.) 
l\his cju'c1le soir énoncée ou diégétisée, l'énonciarion se repère au,; rraces cle l'é'nonciareur cr il 1<1 
place réservée au destinataire dans le re,;te, Certaines marques concernent la dimension verbale 
ou visuelle cie l'émission, ce naines se cUIDulent pour avoir un impacr plus fort. 
3.2,3.1. Reptl'el' /'tfiOllâtltiol/ dtlllJ Ie.rJilim: dts IIJt(~I'.r éJIIJI7iÙIIIj.;· ries ...(~m.r 
En linguistique, les marques d'énonciation sonl des éléments particuliers de la langue. 
« Des éléments spécifiques cie b langue qui permetlent d'acl1.laliser le langage en dis­
cours, de passer de la langue comme code social virtuellemenr disponible il un énoncé 
particulier, réalisé il un momenr donné, par un individu donné: ce sont ces marques 
indicielles (lui permetcenr au sujet parlant cle se situer par rapport il celui aucluel il parle 
et par rapport il cc dont il parle." 0aclJuinot, 1977 : 70.) 
rour Chriscian I\ferz (1 'J91), l'énonciation ne doit eepencianr pas être résumée il cles mmques 
(l'énonciation. Parfois, Elle n'en porte même pas (ibid. : 3()). Par ailleurs, on croit souvenr que les 
marques d'énonciarion ébrèchenr la croy>mce en la ficrion. Certaines le fonr, mais pas toures. 
" r\insi, J'énonciation (lui se laisse « voir )) est comme un agent double: elle dénonce Il: 
leurre filmiclue, mais elle en fail: partie. Elle a son l'hie il jCluer clans les films les plus 
convenus ct les plus inoffensifs. )J (ibid. . 42.) 
Selon Geneviève Jacquinor (1977), l'énoncé iconique ne possède pas de marques 
d'énonciation. D'ailleurs, si cenains déictiques n'ont pas c1'équi,'aknt dans l'image, certains 
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procédés cinématographiques n'of1[ pas d'équIvalent dalls la langue. L'image aurait quelques 
équi,·aknts de certaines modalités (par exemple le flash-bacl, renvoie ;1 une action passée), mais 
le cinéma n'aurait pas d'indicateur précis du passé, pas de marque d'énonciation préci~e pour 
signifier 'Iu'une ,cene se déroule dans le passi,. Dans le film didacticlue, globalement, le rq,>1stre 
iconi'jue présentemit cc dont on parle ct le linguistiyue préciserait yui en parle, comment on en 
parle. 
hançOlS JOSt (1')79 126-121) souligne égalemcnt que le discours clnématographiyue 
ne l)ossède pas d'éguivaJent des déicti'lues de la langue: les manlues de ce métalangage sont 
flottantes et mobiles (un grand angle n'a pitS le même sens dans tous les films, un montage 
particulier non plus). La perception de ce disCüuts dépend beaucoup du public et de sa capacité 
il reconnaître des traces du discours. On en conclut qu'il n'y a pas, dans l'image en mouvement, 
de signes énonciatifs ell soi (qui veule[\( toujours dire la même chose), mais plutôt des « usages 
énonciatif, de si).!;nes })12.'. La perception de J'énonciation cinématographi'jue varie ainsi en fonc­
tion du spectateur et des époques (par exemple, le regard caméra ét,lit d'usage dans la fiction 
avant d'être banni). Alors, l'étude de l'énonciation d'un film comme d'une émission de télévi­
,ion ne peu t rele,'er ulliquement de la sém ioiogie mais également de la prise en compte du 
contexte diégétique et du contexte de cliffusion. 
Pour étudier les usages des signes énonciaùfs, on procédera il l'analyse de cieux élé­
ments: les marques de l'énonciateur et les marques de présence de l'énonciaraice. 
3.2..3. 2. 1J'J marqlleJ dl' !'f!llJl!tiatellr 
Du cuté cie l'énunciateur, il est pussible d'en retrouver pluslcur, marques cI~lJ)s Je texte. 
f~.l11ile Benveniste (19()(») postule que les traces de la mise en discours SOI1[ les pronollls persoll 
Ilcls (Je/lU), lcs déictiqucs spatiaux (margues de l'ici) et les formes remporclles relatives au maill­
tenanr (ou déictiques temporels). Parmi les d('icticlues, les pronoms personnels et le, marcjues 
dc la l)Crsonlle sont effectivement les plus aisés il percew)ir dans Ull tilm. l.es indicateurs de 
personne (je, tu) font plus yue cie désigner le locuteur et l'aliocUlairc l25 . Les indicateurs de per­
sonnc ramènent le linguiste vers la manière dont les sujets communicants s'impliquent clans la 
relation (se réunissant, se disjoignant, etc) (t\kunier, Peraya, 19(3). Ces déictiques peuvent se 
retrouvt't dans les émissions de télé"ision sur l'archéologie dans la strate verbale ou scriptovi­
suelle de l'émission: l'emploi cI'un « je ») ou d'un « VOUS}) par la voix off signifie par exemple 
1':·1 P.u l'xt'mple, SI la camera Illme un hOITIIll(: qui l't'J.!;lfdc :l l;:t (cnt-trc. 1'U1~ une !"ollle.: en cuntre b;l~. Cl' procede (;'lll 
p~nie dt "énonce (un per~nnn:lp.e de renoncê reg;lrde en bas: hiswirc). SI ;'lU cOlllr::ure, hl fouit est juste (Il III te du 
h~lur, hl p\(lngêc :,cr;lir du à'né de J\'nrmclmÎon (quc!(lu'un llll: f<ii, rcg;lf<k( hi foulè, mal::., il y ;.( iU~I(' une foule cl k 
pla" rckw du ria" du di,wlIr'l (Jo". (;audrcault, 2()()';: 44). 
lb Par e:-.:em!)]e, lluliser le « il») à \;1 pl:.lce du « lU » peul lémoigner de mépris, pour nl\'aler celui (lui nt mente I>a~ 
yu'on :--';ldrt:s!'c dlrectemcrll ftllll. {( ll:--)) exprime la gén~r<llité du « on )), « ils» reprc:-enrc la r1oJl-pers()nne~ t'te. 
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(Juelque chose de l'énonciation. Il en tst de même pour les cartons gui indiquenr une date, un 
lieu, etc. L'analpe de l'énonciation doit aussi tenir compte des choix des réali~ateurs pour met­
rn: en image l'archéologue et / ou le p:lssé. Parmi ces choix, il yale ton (plutôt enfantin, didac­
tilJue ou très austère). k Style (réfén:nccs ~ dcs films de tïcrion, esrhériclue documenraire), k 
monragc (un momage Ienr, rapide, a\'Cc beaucoup cie sauts dans le remps ou ~u conn'airc rrès 
linéaire), l'esrhétique de l'imagc, etc. 
Fnsuirc, on a l'li qu'il est important cI'identifier qui p8rle (l'énonciarcllr) cr que les rcs­
ponsabilités énonciative$ peuvenr être partagées (polyphoniclues) comme c'esr le cas noram­
ment dans les docuficrions. Ce som alors cles eouche$ et des strares d'énonciation ljui rendenr 
l'énoncé de l'émis$ion cI'arehéologie complexe il saisir. Pour anal)'$er ces disCf)urs complexes, 
on peut iclentifier les sujets cie l'énonciatiun. Oswalcl Duerot et Jean-Marie Schaeffer (1999 : 48) 
di~tinguenr: 1) le lucuteur, '1ui est la personne présentée comme responsabk de I\'noneé (mar­
'1ues de la première IJersonne)'26 ; 2) les énonciateurs, qui sont les êrres censés s'exprimer sans 
pour ,lllrant '1u'on leur attribue de mots précis. Cc som leurs poinrs de vue, leurs idées (lui 
s'exprimetlt, en somme: « l'énonciareut esr au locuteur ce que le personnage esr ;'\ l'acteur .. 
(Ducl'Or, Schaeffer, 1999: 205). L'énonciateur n'est pas le responsable de l'énoncé mais la pero 
sonne du point de vue cie laquelle les événemetlts sont présentés. Le narrareur exprime cliffé­
renes poines de Hle gui peuvenr même s'opposer er 3) le sujet parlanr enfin, esr une instance 
empJrlque. 
On peut ainsi distinguer des emboîremenrs dans les films de fïction comme clans les 
documenraires: par exemple, quand Ull personnage est momre en rrain de raconter Cjuelclue 
chosc (se souvenir ou parier de quelclu'un ...) ; il s'agit d'un sous-récir, une sous-narr~tion. Le 
seul "l'rirahle narr~reur dans cerre approche est le grand imagier, le meganarrôrcur (Gauclre8ult, 
19~8), c'est-à-dire le n~rrateur implicire, au premier deh)'n~ qui se dém~r(lue cles ~urres sous· 
n~rrari()ns. ,\insi, Schéhéraz~cle esr la sous-narratrice intrac!iégéritlue cles contes des milles el 
une nuirs (scion la rcrminologic de Gérard CCflCttC). Pour Véroniguc Fillnl (1998), l'étude de 
l'énonciation nc doit p~s non plus être reduire ~ux seules mar'-]ues de la préscnce de 
l'énonciateur dans l'enoncé ou à l'étude des acreurs texrualisés (narrateurs, n~rrat:lircs, acteur~ 
narrarifs), c'est-à-dire ceux inscrits dans la matière textuelle Je l'énoncé (ibid. : 40-42). Il f~ut 
élargir le « cadre}) et étudier les relations que ce~ « fïgures textuelles" entreriennclH avec les 
figures du niveau énonciatif (énonciateurs et én()nci~taires) et aussi les relations clu'ils enrretien­
nem avec les acreurs sociaux « réels", « inscrirs dans le ch~mp socioculturel général» (ibid. : 43). 
lU. Par exemple, qUi"ll1cl Pierre dit «Jc;1n m':) dit: je revicndr:1i)l, on clistlL1g11è deux locuteurs (Pil'rl"C"' el Je:1n) (:'1 p()ur~ 
Un! un seul SlIjèl parlalll (Pitrre). Le: I()Clll~llr e~l un tIre dt discours (J«:::an, Pierre) èl le sujet p;trlanl est un èlre 
crnr')Jr!LjllC' (Pierre). 
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li nouS semble lJue le niveau des figures textuelles (narrateur, narl'ar~lre) tenvoie plutôt il la 
textualité, Glnd,s que les cieux autres ont vraiment il voir avec l'énonciation. 
C'est aussi clans l'étude de l'énonciation Clue nous plaçons l'étude de la voix et du mocle 
de la narrarologie modale décritc l)ar Oswald Oucrot et Jcan-Marie Schaeffcr (1 ')')8). [.e mmle 
référe il l'information nurative, c'est-il-dire la quantité d'informations et le point cie vue. Pour 
l'évaluer, on étudic: 1) la dislance l2' Cl 2) la perspeCtive qui correspond il la focalisation ou 
poilH cie vue i2 ". [.a voix COrJcerne les reLHiorJs entrc héros, narrateur Cl ,JUleur. On la met aussi 
du ((Jté cie l'énonciation car elle permet de distinguer plusieurs niveaux énonciatifs dans 
l'émission. On distingue: 1) les remps cie la narration, c'est-il-dire la relation entre le temps cie 
J'histoire (réelle ou supposée) et le remps de l'énonciation de ce récit'Z'J, 2) les niveaux narra­
tifs' ,,, Ct 3) la personne: les récits sont rapportés :"lIa première ou il la troisième personoe 1ô ,. 
Une autre marque peut nous aider il repérer la présence cie ('éoonciateur dans nos émis­
sions. Al'image, il y au rait six cas où la subjcctivité de l'imagc serait plus apparef\le 112, Ces mm­
clues peuvcl1t participer cie l'analyse de l'énonciation, visible dans les émissions. 
Enfin, pour distinguer ces relations de ('énonciarelll' à son texte, on peUL aussi utiliser 
les « configurations discursives}) décrites par rrancesco Case((i (1986). 11 identifie l'énunciateur 
Ir li èxiq~f<ti[ lroi; nlOd<liIt~~ du rêcil de p~rolè: di~col1r~-Llpporté / transpo~é (indirect)-/ narrnLÎ\'i:,t. 
", POlll" r'r~nz 1(. St.lnl.cl (1985), " n'y a 'I"e la perspcctiw externe Cl interne. Gél"al"d Genene (2007) !,wpü>t le 
lcrrnt' de foc:llis:uion pour délerminer le ( foyer H. focu~ èll anghus Je ln n:lrrnl'inn, en détermin:lnt plu~jeLlr5 relatinl15 
au S<lVOlf: 1) foc.:alis4ltinn :zéro uu non focalisé: n~rnltl:\Ir ornni5citrH, 2) fOCl1J5:ltlOIl interne: « fixe )•• tluanJ t'lit fail 
l'()lln:lÎlre C~ l..lue la con5ciencè J'lin personnag{' S:liL, (( \';\n::lble 1) qU:lnd le personn;lge foc)1 change ~ dilTêrellls mo­
mcnt~, « multIple») Cju(l11{1 Il y:.i plu~lt'ur:" per:-;onllagcs (lU) :'(lnt rour à [(lUI" le t()Y<::f ct ('ntïn, 3) la f()(~lli.satl()11 c\.tcnh:: 
on [le C(lnn~1jr l,as Je~ scnnments Oll pensêes cle~ personna,?;"t's (C;wdre~ull, .J0:'(, 2005: 128 -12{)), t:rill1çois ,Io:'\t 
(llJtn) 11I'opnse, pour le (il.m [)()\illnrnClll, d~ l1Jlù'rencier J'ncul:1ri~:1tiol1 (rel~llon elHre ce tIlle 1:1 c::l.lnél'~ mnlllre el ce 
tille Il.. pl'r~onll;'lge t::,t n:Il:'(: \'oir) de: la (oclllis::l.lioll (relalloll cogniuve entrt' cC tlut.' dit Il: narr;lll,'UI' ~l ce llLle :,\,\\."(I)l k~ 
pcr:'t")lHHlf!e~)" li ~":I ;l)or~ ocubri5ation IIlterne (lfI clmër:l tst l'œil d'un per~onn:lge lIHerne â l'hi;;'loire) ou oculans.1­
I.lun zern (un Il::il e:'\lërieur), Il pf(Jpo~e :lll~~i Je di:,ringuCf ln foca!i;;:llion et roclllans:llion dt~ l'aucllblri:'mÎon. :\hlls 
COI)')trUlrt> III position ,1uc\iti\"l' d'un per:,onn::tge e~t diftietle (JOSt, 198\ 1985), D'abord pt1fCt~ (IU'~ e:,l dIfficile de 
;;f\\"oi,. d'nu \'ient lin bnlll d'un fUln, f)'::l.Ull'e p:Hl parce que soU\'ent, lOUS le~ oruils ~e mé1:lngent dans une ~mui::l.nce 
'(Jn<Jre, 
I~'J 1..1 I1tlfl':Hion e~1 ult~·rÎ<.:ul'<': tlu:tnd die sc déroule apr~'s l'histoire (comme:: c't'st le GIS la rlup~rt du tcmp:-), :'Inte­
fieure (le l'tut est nlors prêdicnf) ou simu1tflnée (c'est le cns du rep0l'wge sportif, diffusé en direCT) ou enfin jnrerc~léc 
(plu~iellr~ 1Cte~ narrat.ii's succe~sifs), 
) \1) (;01':4nl (;elletle (2(l()7) di~tinglle le ni"t::111 extrauiégéric.lue (acte narr::ltif du récit primaire), diégétiyuc (ni\'eall des 
é:vént'mcnrs racontés) ct le nlvtnll métadiégétique (nj\-cau des événemel1t~ rnconrés par lin des personn:1ges agiss::Int 
au nt\'eml tllégétitJue), 
1" ()o (l 1..· n~,.rJteur <lutHlri,,1 (ho,.;; fïcnnn, l'ori, ille Ilarratin;; Je hl ticcÎnn, Url :'Imp)c témoin), héléruJiégctitlue t"1 le 
n;l·rtl\'ur-pl'r~(llln;I~c.: fr.ùl pill"ri..: du iTItli dl' fIctif). hmlr)di(:gérh]ll<':,
 
l '<~ Ct.·~ ~j~ GIS ~nnt: 1) 1'C::'\lIgératloll du pn.':llli('r plan (un pay"age il tra\."cr:' un LrOll de :,errun: nu lIl} 110"1 lr~.::- l1ltH­

llllé), 2) l'~bnissement Ju pOInt de \'ue au-dessous du ni\'t:~~Hl du regard, 3) I,l représentation d'une partIt du e()q)~ en
 
pn:rnier plan (comme une n1flin en h;)~ il droite pour ,lIlumer une cigarettC'",), 4) l'ombre du per"Dl1nage. ~) I~ ll1;ltérin­

hS~ll011 du \-i:-tur cl..- b caméra ou ..fun cache en forme de tfOU cie SCHurt, 6) le tremblé, lc mou\,('mC!1t $ar.cacle ou
 
meclnÎl}lle llui suggere un app~rejJ qlll Il prend hl vut ». Les ~lIlellr:, :tjollt"em ~ (es six C~$, le reg'lrd C<\In~f;l. tlUI .l lin
 
:-.t,llll\ pmticulicr el pll1~ fon llue le:' Jutrt:~ Uost, C;;ludrcault, 21105: 42-43).
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Chapitr<: JJ1 - r,<.'s app()rrs cl<,; hl norion rie méd i:Hion rouI' analyser (ics êmissi()ns <Il.:: tékvisiol1 
au JE, l'ênonciataire au TU, l'énoncé au lL. Il en arrive à érablir quatre configurations discursi­
ves du poinr de vue (rypologie reprise notammenr chez Verner, 1988) : 
la configurarion dire objecril'e : un plan neurre qui monrre une scéne, mais 'lui ne mon­
rre pas qUI monrre ; 
la configuration de l'adresse: Inrcrpellmion du specrareur comme le regard caméra; 
la contigur:lrion subjecrive : le specrar"ur voir cc que le personnag" voir; 
la configurarion obJcctive irréelle: un plan qui monrre osrensiblement qu'il peur wul 
VOIr. 
3.2.3.3. I..es Imrfs de préSfllce de /'il/onc/alaire 
D'aurres ourils permerrenr de repérer er analyser la place réservée au specmreur dans 
l'émission. Le langage filmique a une foncrion conarive selon la terminologie de Roman Jackob­
son (1963) : il mer l'accent sur le destinataire. 
« Toure énonciarion, c'esr-à-dire [üur acre individuel d'urilisarion d'une lanWle quelle 
qu'clle soir, suppose un /omlmr éjui esr celui qui énonce cr, explicitcmelll ou implicite­
ment, un inler/omlmr, c'esr-à-dire quel'lu'un il gui le discours s'adresse. Ce gui car;\cré­
rise le discours didacticlue en général, c'esr le rapporr I~rivilégié qu'entreriennenr le locu­
reur er le récepreur du messHge.» 0aclluinor, 1977.67.) 
Cc n'esr pas Ic cas pour [()US les discuurs d'informarion, mais :;urrour pour le discours publici­
mire cr didactique. Ceux-ci incluenr dans le message référenriel (ce donr on parle), un mes,nge 
« implicatif» « qui o/!j('(lltiC le jàil d'Cil par/", cl C(udq/l'u/I';; ». Le nlm s',lclresse clone [()ujour, il un 
locureur ({ abJml II/ais lJÙ/ (Oll/me pré.rml» (iliid. . (>9). Sa pince clans l'émission esr clonc éminem­
menr imporranre pour la construcrion de la relarion du specrareur au passé. 
Chez Chrisrian Merz (1991), les inrerpellarions du specrateur sonr des « adresses », 
<Iu'elles soienr clans le fihn de ficrion uu dans le documenraire. li disringue « l'adresse voix off» 
(une ndresse vcrhille en off au spectareLlr), « l'adresse voix in» (qui sc combine souvcnt avec le 
regard camera du présenrareur, qui nOLIS regarcle fi nous parle) cr « l'imerritre ». Ces rrois adres­
ses consrirucnt, a,'ec Ic regard caméra é[Lldié n()[ammenr par lliséo Véwn (198.1) er Marc Ver· 
net (1988), les gnll1des figures cie l'adrcsse au spectateur dans les films de tiction. ()11 les re­
trouve également dans le tïlm ducumenraire Oll le regard caméra, les adre.sses y-y ou l'erb:iles 
som plus que cour:1I1res. 
Gene\'iève Jacquinor (1977) dési!(ne la façon donr le film inrroduit le spectareur dans le 
message par le rerme de ({ code d'implicacion ». 
({ Cerre implication e.sr plus ou moins directe, elle a donc des degdf. Elle peur se faire de 
façons différenres er mobilIser chez le desrinataire des compurtements variés: elle a 
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donc de, l7Iodaiitis. EUe intervient à des nil'eaux cie discours différents, au niveau des 
grandes unités rhétoriques comme au niveau des petiœs unités; elle utilise des matières 
de l'expression différentes, im<1ge, son, rapports image/son ... , elle a donc des JOT/ms. » 
(!bid. : 69.) 
Le code d'implicMion peut être un bon outil pour l'étude du rapport qu'encretient le film avec 
son récepteur et de: la place: qu'il lui résetve. 
3.3. Troisième niveau: la textualité, une relation entre les éléments de l'émission 
Le trui,ième niveau de 1'<1naly',," du processus de médiarion eonccrne les relations des 
('lérneIH, du textc!.\·l entre eu~ et de la forme choisie pour p~rlcr de l'événement, du fait archéo­
lugJcjue uu du "e'tige, L~ r1arratulogie offre des perspectives d'analyse intéressantes puur cc 
nJl'e;lU, 
3.3.1. Définir un cadre d'analyse du lexie 
r.es émissions d'archéo.logie peuvent, comrne tout textc, être narratives (raconter une 
fouille, une analyse ou une histoire clans le passé), argurnematives (défendre une thèse comme 
par exemple l'évolutionnisme ou la théorie cie l'Ottl if /1jiico), descriprives (muntrer ou faire 
connaître Lin lieu, un vesrige archéologique:), explicatives (exp.liquer les procédures scientifique; 
ou \Jn fait particulier clans-le passé) ou-enfin plus-rarement injonctives (mcttl'e en g';rrde les 'pec­
rateur, sur des destruction, d'un site et l'exhorter il sa protection par e~emp1e)I.1'>. Comment 
alors défi'llr un cadre d'analyse perttnenr, quel 'jue soit le type de texte ~ 
La nan:arologie offre des outils pour l'étude du texre et des relations <lu'i1 propose entre 
les éléments "lui le composent, même si la narratil'itc n'est qu'une des formes de textualité pos­
sible. Le recours il la narratologie se justifie par le fait <lue les émissions d'uehéologie fonction­
nent souvent ~ur k mode du récir);", Elles racontent toujours une histoire s'étanr déroulée dans 
1\.1 Pour n:r-tt: panic dl' l'al1;}ly~c, on parle clu rcxtc cn rant que rc~ulrnr d'Url acte de bn~(\ge rroduit rar un sujC! dan~ 
un C()ll[~:xIC (ChalïlllL1c,\U, 11)<):: 5) el cm lam qU'èlll:.ité cnmmunicntionnelle uCll1illldant ~ etre actuaJr.,ée !l,Ir le de"ü­
nanirc (1',(.01 I<JHS: 66-'"72). C\.: IÙ,'t,,;iIU d'analyse négl1ge donc It: (ontc:-;[c (IL réceprion s(\n~ !.DutL'foi:-- Ignurer l'ilctivlIC 
imcrprt-I:,nin; dont Il (ail l"objet. 
1\~ C'est 1';1fl;llyse du COlllenu dèS n()lice~ du corpus de ré(~rèncè 1l01~lInlllenllJtll nOliS permet de l'affirmer ~ Le Sl;"lde 
de 1\~LUd t..:. 
iV, Url il "u precê<.krnment an:( l{("etr ChartÎer (lt)<)H), yut' l'hi~inrjcl1 Cl IJ~rchénlo~uc f:ll,ri ILlellt do f(.;'l:I1~. P.11 
\~~.u, lm \..r'1h.J1d 1:1 J"L'prÙc1ll,Hh.lll d'Wh': ~ul.(c~:,i{lll rempon:lk d';H.:(I(l11~, UTh: rr;lll~fOrn1;lrJ()n plu:, 011 111010$ Impor­
Lante de::: t.:~t'li.llllC::; pr(Jpneté:~ inittales d~~ Hctant:>: el è'll fJ11 , une mi~t' e:::n intrigue structurant et donnant Sens à cette: 
:--ucrr:--sioll d'L~\"l:nèments (Ad.\m. 1<)<)4), Cene dt.':tïniejof1 recuupt:' relle de Fr;mC1~ Van()~'<:, du rl'cir !ï1milluc: ({ r,c 
récit l'SL en elTet une suite d'événemcl1r~ Orientés, vers un dénouement (ou une ;lbsence de dénouement), en \1,1(' d'un 
L:ffl.'l (l1lorcclkment, élircmenl, surprise .. suspens} elc), ell rt.. féretlCè ~ une logillue (r.:dlt: des f;\its ue la vie lluor:i~ 
lllcnn<: ou <-k';-' l'VenCrnl'nt$ c:\ccprionncls, rdle aussi bien de l'in:-olill.' ou du fanwsriquc). J.l' récit t'sr organisé selon 
une douhle t:~i~cnce : celle J'une struCturation Interne cohêrenle (Ic.:-:' mod~lilés de cette cohértlH..:e Vnri<lIH selon k5­
Charirr<.: 11 1 - J .cs ~rron:-- de III norion de m[diarion pOUl' analr~\'..'r d('~ émi:-~ion~ ch: [(:'I<:'\'isinn 
le passé (archéologiclue) et / ou une histoire sc déroulant clans le présent ou dans le l'assé pro­
che (la recherche archéolol-,>1'lue). Les documenrs télévisés sur l'archéologie peuvent ainsi cor­
respondre il la définition du récif. Par ailleurs, si Chrisrian J\'!erz (1968: 96) exelut le documen­
raire des gelHes narratifs, Florenr Wolff (2003), monrre qu'ils sonr au contnllre tous narrarifs. 
« I\ucun documentaire ne peut échapper a la dimension fictionnelle car il choisir clans 
la réalité les détails qu'il juge significatifs el en laisse cl'amres dans l'ombre (d'aillcurs, 
certains documel1[aires - reportages rélévisuels clans le sryle « fait-divers» - sonr même 
plus fjcrionnels que certains films). » (\X!olff, 2003: 5.) 
Ccneviève Jacquinot (1977) concède t1'~illeurs que même le film péc13gogi<.jue cst emprunr d'un 
modèle narrarif. 
« Toujours un peu honteux de n'êrre pas du \'rai cinéma - enrendons du cinéma fic­
tionnel ou narratif -, le film pédagogique cherchc ou bien a ressembler au cinéma fic­
lionnel ct accepte de ne pas érre. didacrique pour ne pas êrre ennuyeux; ou bien tourne 
le dos au cinéma fictionnel er accepre d'êrre ennuycux pour être sûr c1'être c1idaerique. 
Dans un cas commc dans l'autre, il y a absence de recherche d'une écrirure filmitluc, 
c'est-a-dire d'une cxplorarion de la spécificité du mode d'expression en fonction de 
l'inrention d'instruire. » (ibid. : 1K.) 
Pour l'ameure, la narration esr 1'« oprion didacri'jlle » des tîlms 'lui « veulenr insrruire sans en 
avoir l'air» (ibid. : 42). 
On peur alurs considérer que 1) les émissions c1'archéologie sonr roures (plus ou moins) 
narrarives, même si ellcs ne sonr pas toutes des récirs. :\!éme si l'émission d'archéologie dé'rnon­
tre quelque chose, méme si ellc [orésenrc des rhèmes ou si clic décrir un veslige, l'émission uti­
lise ponctuellcrnent cles récits. Si elle n'cst [O,IS vraimenr un n'cir, l'émission sur l'archéol<>gie 
présenre cles indices cie narrativiré (,wec des adverhes de temps comme «soudain », « ec I)uis », 
etc.). Certaines émissions sont néanmoins plus narratives Clue d'autres er c'esr notamment le (:1S 
des docufictions. Isabelle Veyrat-Masson (2008) oppose par ailleurs la narrativité « ficrionnelle » 
du clocufictiun au langage du chercheur en ce 'lue la narrativirê du docufiction « se présente 
toujDllrs sur le mode asserrif er 'lue l'auteur des assenions ne s'engage pas sur ses capacités il les 
prouver» (ibid. : 189). Cene \'ision permer de siruer graduellement des producrions hybrides ou 
singulières sur une échelle de la narrarivlté (.'\clnm, 1997). Les discours cie vulgarisation scienti­
fique er particuliêremenr les émissions cI'infnrrnarion télévisées, ne sont donc pas Clue de sirn­
pies rransmerreurs de connaissances, mai~ allssi des récirs it pan entière (1\1arion, 1997; Schiele, 
Larocque, 1981). Ensuitc, 2) la narrawlogie offre des outûs pour l'al1alyse de la commlillicarion 
médiatique (l\{arion, 1999: 122-123). l'objet de cene narrawlogie médiarique se sirue il 
l'inreracrion du récit et du média. 
,lUlèurs, Ie~ genres, Ie~ rtrinJe~) ; celle de I~ (r.:)pré~clll;llion :l lill lurr:Hatfc : lé r~cll èSl Jonn~ ~ hre (~crllllre), donne 
" "'''l'-entendre (II lm) " (V"nnye, 21111:; : 12). 
157 
r~rtil" 2 - r\n(ll~'ser '" construCtion de L1 rcbtion ~u r~ssé 
Le champ ouvert par la narrawlogie a eu et a roujoLirs du succès dans le champ des 
études littéraires et de l'anaJvse de films. Ce succès a mené là encore à plusieurs acceptions de la 
notion et il des approches variées. L'objectif n'est pas de proposer une réflexion sur la narrati\·i· 
té de, émissions d'arehéolo!:,>1e, mais de comprendre comment la narrativité peut influer sur la 
relarion construite entre les ékmenrs d'un rcxte ct conSCCjuemmenr, sur la médiation du passé. 
Pour cela, il c(JI1vicnt de faire deu;>; rap[1Cls : le premier concerne la distincril)n corre l'hisrOlrc 
tellc lju'ellc s'est dérouléc cr s» vcrsion racontée, acrualisée par un texre. Cctte distinction pcr­
mettra cie distinguer deux pans de l'analyse qui peuvelH dévoiler les relations proposées par 
l'émission: la narraroiogie modale et la narratologie thématiClue. 
3.3.1./. Histoiri', (1i~~i:H. projï/miqNe 
On distingue trois cumposanres du récit: acte de narration, hisroire racontée et misc en 
texte (Charaudeau, tvlaingueneau, 2002: 4~5). La « cliégèse» renvoie il l'histoire racontée, au 
monde supposé ou proposé par le récit. C'est l'histoire racontée comme contenu, dans toutes 
scs dimensions: le remps, l'espace, les événemeors, les actes, les paroles, Ics personnages, leurs 
pensées. Selon l.:mberto Lco (\979) cet ul1i\'ers diégéti(lue est construit aussi bien par le texte 
lui-mème Clue par l'inrerprétation du lecteur / auditeur, (lui remplit les vides, les blancs ct ellip­
ses de l'histoire. La diégèse désigne ainsi « tout ce Clui appartient dans l'intelligibilité ;\ l'histoire 
racontée au monde proposé ou supposé de la fICtion» (Souriau, 1953: 7). La textualisation du 
réc:it est la couche verbale qui prend en charge la mise en texte de l'hiswjre. C'est cela que Gé­
rard Cel1ett~-(1983) a;pelle « ré~it ». ün I~ distinguc- de la diégèse parcc- qu'il fait par exem61e 
varier la chronologie réelle de l'histoire (ordre des événements respecté ou non) ou la vitesse de 
l'histoire (ralentis, ellipses, résumés...). Enfin, l'acte de racontcr, l'acte de narration ou la 
« narration» tout court a intéressé la narraroiogie littéraire, en ce Cju'eJie est un phénomène 
linguistique relevant de l'énonciation l F 
POLir résumer, tmis niveaux peuvent être distingués: diét!:èse (histoire), réCit (diégèse 
mise en discours) ct narratiol1 (l'acte de mise en discours). Pour le récit historique non· 
tlctionncl, D()rrit C:ohn (2001) propose également un schéma ;1 trois ni\'eaux: référencc (les 
vrais é\'énemcl1ts, les uOCUrnel1lS récls), discours Ct histoire (la mise en imrigue). 
La plupart du temps, on ne distingue que cieux niveaux IJH et l'on conservera pour cette 
recherche une terminologie binaire (cliégèse et cliscours)U9. La diegèse peut êrre entendue 
l'· t'our ~eltt recherche, la ( l1;l,rr.HIOn n est un équivalent de r« énOnCI:1tion d'un reell )1, lnême si Chrisrj;1n ~1ell. 
t1991) (lU FrnnC;(II:' .10:'1 (11)7<)) "'IHllIgncllI des IlllallCèS cl<1ns leurs ciéflniliorls rt:specli"es. Ct:'S ohjections, hlèl1 l]llL' 
11)\11 ;1 (:lir pcninCllH'S, Ill.> $(.'fOl1t pas cllscutcfs dans cc mémoire, 
1hL· mhcrtl) Fu) (1 1)1)·1) dl~nnguc 1::\ " filbula » du Cl di5()U r~ H, Ic~ fi lrmillisre:-- ru",sl'~ dlsring-ul'f11 hl H f;\blc )J (m(IllSrr;1­
tI01l) IntrÎ,!.!;Ut.:) Ju f( ~l1i(l» (1l~]'r:1l1nll), Seymour Chmll)71n di~tlOg\lt" I~ If ~lOr~ }} dll « discnurse n, Shl(lmllh Hilllmnn-
ISH 
wChapirr<.: 111 r ,t:S apporr~ dl' la norinn cie médiarion pour analyser de:- érni~:-it>ns dt ri'lévisil)11 
comme la fahula cI'Umherto t',co Oll comme la référence cie Don'it l.ohn 14". On peut é/-,ralemem 
distinguer la diégèse du profiJmique : la diégès<: serait l'histüir<: racontée, k munde du film et le 
profiimiyue serait Ct qui existe reeUementdans le monde mais <.jui <:St destiné à ètr<: filmé, ce (lui 
est devant la camér:l. Cen<: distinctiun peut être urile puur qualifi<:r le typ<: de scènes qui consti­
tue l'émission, comme le fait Muriel Hanor (2002) r)our distingu<:r ce qui est fictif ou non 
(2002). r.es reconstitutions du passé par exemple ne relèvent pas du profilmi(lue mais ,Je la 
d iégèse 1·11. 
3.3./.2. [\Jamllr;/o.gÙ' moddl el 11(f/7'al%ie 11Jé/1/(/liqul' 
r,nfin, deux branches de la narralologie étudient le récit: l'une s'occupe du texre yui 
racome l'hisroire (le discours) er l'autre s'occupe de: l'histoire racontée (la diégèse). Il s'agit de la 
« narratülogie modale »1.12 et de la « narratologie thémariyue »14.J (Gaucireault, Jost, 20U5: 11). La 
narrarologie modale étudie les formes cie l'expression I)ar le biais descluel1es on racomc : formes 
de la manifestation du narrateur, matieres de l'expression (images, mors...), niveaux de narr,1­
[ion, temporalité du récit, poin[ cie l'ueJ.1-. Dans cette recherche, on renverra plut()r les Iraces de 
présence du narrateur, les points de vue, les niveaux de narr:1tion, il l'analvse de l'énonciation. 
l,es matiéres cie l'expression, les temporal.ités, mais ,1ussi la structure de l'énoncé concernent 
selon nous le cliscours et donc la narrarolugie modale. 
La narrarologie tiJématiljue analyse l'histoire racomée (la ciiégèse), les [()Ies et les actions 
des personn:1ges, les relations entre actanrs. Deux gramm~ircs du récit existenr (DUCr<JI, Schaef­
fer, 1()99) les analyses ~ dominante s"nlaxicu-sém~nti(lucS (Tzl'et:1n Todorov, Claude Bre­
l11ond, Thol1la, Pal'el) et les an:llyses sèl11amiques, sél11al1tico-s)'()[axique~ (I~ rcndancc :tClan­
I(enn~n di:-rillgue les « è\'t:lltS» Ju «rtx( )J , cr chez H~rokl \'\;einric.:h, le;' « comrnent"lire Il <le «( monde commenté n) S~ 
disrJngue du « récir)l (Je « \)londe raconté)l, le ciOnlllleJ1l:1Jre Çl) <)uel<'lue sone) (Duerol, SCh;lcffcr, 1999). 
1.\'1 P"r cXt:lllpk, Je doclInlcmmrc /J /" rt'chue/Jf d'l pharaon Ju:rdll dl' Pi(.;lTC Srin .... prê:-cntc cieux ditgt'~cs : 1) l'hÎ:'loÎre 
d'un :ll'chéolnguc <-lui relHe Je (TOUVeT k IOmbeml d'un ph<lrnnn lor~ d'une campagne Je fnllill<:~. et quÎ finalement 
dén>u\'rc le WmhL';lll d'un prènc cr 2), l'hlSH)ire ciu prt:tn: et cie sa {"lmillc:. r,(.' c1i$(ours du film c:-t la n'Ise.: en réC1r de 
CeS deux diégê.St~:- : en 52 min mes, les sec.luences cies deux di~gest':> s'cnchllÎnenl et la ciiégèsc 2 flépenci de l':\V;lIlCl'C 
dé I~ drege,,, 1 (ce ">nI Je> décollvertes de J'archéologue 'lUI comlilloonenl la décollverte de l'hisloire du ph~raon). 
l-llJ Cilr, comme on Vêl VlI, la différc:nce ~nlre un élémt"1H ft référt:nr réd c:t un évél\elOeOl "1 référ~nt in)ag1l1aire cq 
:-unnUI ,-islble dans l'énonciarion du récif (icknritlc:mion du.Je-Origine)_
 
1-'1 (")0 pourrait .\lIcr bien plu~ loin ci.lo:- l'anf"llysc du ()11C d'images lIlihsé<:s ci;ltl~ les t'mis~i()n:' d'arrh<':olog;l,;;, ;\ hl
 
Il1f"lniëre de !\IUl'iel 1-I,I00t (2(){)2), afin ue ulQinguer n:~ {lui eSl f1ctlonnd. Gefif (HI feint dans t'es emis:-inns. :\Llis nor",
 
cadre ci'an:-\IY~l: propo:'c cil: H:pt:rer Ie:- mf"lTlJul:s de l'énoO(:iar.ion C-Jui pt:rmen<.'rH ;lU spt:crac<.'uf (Il' dj~ringlJ~:l' Ic:-. S$\,'()j"S
 
a111h~Il[llllJtS des recons[Înnions, Cet appareillag-l' théorillue lourd Il'est cionc, ~t"lnn nous, p:'i:' lh!:ccss:\irl' pOlir lIU',\li~
 
fier le t,"pe de rei:uion conslrllile au passe,
 
1-1:': hile t:.()rrc~p()llli "1 la n:urarolngie ue l'expre:-:s:nn chel ,Anùre (;<1uLlreaull Ou 1:1 scmiologH': LIu film llarr:lu( chel, 
Chnsrmn :\f(,'t/" 
IH Fllt corrcspond il lil ntHl'atologic du con(enu :hl'I ;\nclrt: Gaudrt::Iult, ou ~\ l'anal)'st: srrurrutilll.: (le 13 ni\rnHi\'it~ 
t:.hci', Chri:-:rian :\kl", 
(.,., C'esi par exemple l'~n~'''se c1éCCluJoI1l de Jo di,unetion de Gér~rd Cenerle (1 Q72, 1983) de, lemp'. \'Olf <l mode du 
n'cu. L'ou\'r~g" de FrançoIS Jose el André' (;~udre:JUlr (21105) explme d'ailleurs cene branche ,le I~ n~rm,,,logle. 
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tiellc) dont la figure de proue est t\lgirdas Julien Greimas. Son approche complète bien 
l'appruche pragmarique de j'énonciarion l";. Nous nous en servons comme d'un outil d'analyse 
er il n'esr nullemenr yuestion ici de diseurer cerre approche er encore moins de prétend re offrir 
un appon théoriyue il cerre discussJUn. 
3.3.2. Narralillilé el médiation 
L.a narrativité est considérée ici comme un élément dU processus de médiarion, c'esr-,i­
dire un élément constitutif de la construction de la relation au passé. Du point de vuc étymolo· 
giclLle, la « reLuion 1) désigne d'ailleurs aussi bien la mise en cotHacr, le lien, Clue la mise en intri· 
gue (la relation. du verbe « relater "~), ~.t relarer, c'est mettre en conracr d'abord un narra taire 
avec unc histoire, puis des personnages d'une histoire enrre eux er un narrareur er un narrataire. 
Ruland Ganhes (1981 24) décrir d'ailleurs le récir comme une siruarion « d'échange \) enrre un 
d<ln:llcur du n::cir ct un destinatairc ct l'enjeu d'unc communication (aLltcur, narratcur et lecteur, 
narrataire .. .). II n'y a donc pas de récit sans donHcur ou sans audircur cr la narrati"iré ranicipe 
dll lien au specratcur. 
Beaucoup d'aureurs soulignenr par ailleurs les verrus médiarrices dU d,ut. Dans le do­
maine cie l'exposition, Gaynor l(avanagh (1990, 131) ohserve trois trad irions de mise en expo­
sirion de collections historiyues : l'exposition narrative, l'exposition descriptive, et l'exposition 
_,uHlytiyue. L'exposition narrative serait le moven le plus couranr pour expliyuer une sé,yuence 
- -- -- _.­
d'événements, car la narration permettrait d'expJj(]uer les événements et de mettre en scène des 
personnages. Concernant l'exposirion d'archéologie, Émilie non (2005) et Pierre Desrosiers 
(2üWi) rnOl1lrent <Ju'elle peur être conçue sur un modèle plus ou moins narratif, ou fairc inter­
venir des fragmenrs de récits. La narrarion sentit «cssenrielle il [Ia\ comllluniC<Hion [de 
l'<lrchéoiogie1 après clu public» (Desrosiers, 2005: 113). L'illterprération passerair donc nèces­
s>liremenr 1':11' la narration. 
Dans la médiation des connaissances, le récit est donc une forme privilégiée l'our elll­
porter l'ad hcsion du narramire. 
« l);lns ce processus, la dimension du récit joue un rôle primordial, car seul le récit 
permet c1'emporter l'<ldhésion du lecteur, clans la mesure où cellc-ci ne reposc pas sur 
un " pariage du savoir ». » (Roqueplo, 1974 , 14.) 
I,\~ J :hyp()Lhe~c grt:irnas;"lclllle du parcnur.' géllér<luf d~ 1;1 __ ignificIlioll cSl très cnl11rk:\l~ mais pL:rlllc..:t une :H);\l~·."c 
IÎnt dll discours. L;l Lhéon~ \'eut llue pour se constituer. I~ significmion pa~!'e p~H les ni"eaux !'Ui\':lIHS : (1) les sLruc­
'ure.' '~l1li(J-l1arrati\·c':\ profonoe\ (où:'oc tr<Ju\'C le carre s~l1llotil..luc) ,(2) les qruc!ure:-: St'Ill iO-ll::lrriltl\, c::- de surface (oll 
sc Inlll\'c.:nl les dispo:\iuf!' PUlIf decnre les actions; modèle i1l1i1lllid. progr:lmmc llarrauf, schêm:l naniltif cnllOnJ· 
Llue) ; {~) lès :,Iruclure~ di!'clIrsÎve.' (ou se phlce, enlre 'IUlrt~ elements, 1';'lnnlysC' tigllr:lLJve/lhélllnlÎqllè/<l~jnl(J~i(llIc) • 
(II) la 1l1anif<::~t:'llinJ1 (C\'Sl-c'I-clire le rlténnmènt' plus ou n101llS tmpirlyue n1<lnife5l~, par exernplè Ull te~te) 
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Chapal'<: 1[l - l,cs apporls de la n()riün de J11~di:Hi()n pour anal)"ser dl'~ l:mi~~H>n~ dl: rl:lé\'ision 
La vulgarisation scientifique utilise le récit pour menre en scène la science ou I)opulariser la 
recherche scientifique, en réunissant des savoirs hétérogènes en une même histoire (Schiele, 
Larocque, 1981). Le récir esr aussi une furme privilégiée parce qu'il crée des liens entre « nous» 
et « le, autres '>. 
« I\LI fond, toute notre existence, nous sommes en quêtc d'une histoire cie nos origines 
(lui nous dise pourquoi nous nai$sons et nous vivons. Nous cherchons soit une hlstoll'e 
cosmique, l'histoire de l'univer$, soit notre propre histoire Et parfois, nous osons1 .. ,], 
espérer que notre hisroire personnelle coïncide avec celle de l'univers.» (Eco, 1994: 
150.) 
Ces pJro\es résonnent avec plus de forc~ encore il propos des récits archéologiques: eux mieux 
que d'autres replacent notre existence dans un récit plus global, dom nous faisons partie. Et ce, 
récits expliquent qui nous sommes et nous consti(LJenr du même coup. Cette perspectivc éclaire 
également les propos de I~hilippe 1\,hrion (1997), pour clui la narratologie médiaticluc aurait pour 
[<iche de « dCJenfollir les récits médiatiqLes que nouS consommons sans le savoir alors même 
qu'ils tOl'gent notre identité collective» (ibid. : 67), 
~fiehélc Ccllcreau (201).1: cn lignc) s'CSt aussi penchéc a\'ec arrention sur la narrali,)n 
comme forme privilégiée cie médiation langapère"'('. Dans une \'isite guiclèe, la namltion relit, 
des éléments disparates Ct permet ;1U viSiteur (le les intégrcr, 
« La description de monumenr~, de machines ou la présentation d'outils ne suffisent 
pas il expliqucr le monde de référencc, et récits de vie üu récits didaniques accompa­
gnent presque toujours la présenlation. 1... 1 La narration lie les élémenrs les uns aux au­
tres, unifie des connaissances di~persées en un tour cohérent. » (i/Jld.) 
La forme narrative permettrait alors une appropriation des [jeux par les \'isiteurs. 
« r,mre autre parce que bien sOUI'ent elle sc construit sur des récits antéricurs, rcchni­
CJucs Uean-hançois Ly()(ard a démontré « la prééminence de la forme narrative dans la 
formulation du savoir tradirjonœl» (l'l'otard, 1979: 38), historiqucs (la chronologic du 
développement d'une \'ille textile, le récit des eatasrrophes minières), tÏctifs (légendes, 
romans, films), qui ont forgé l'histoire du lieu et parfois du narrateur et que le visiteur 
connaît piL1S ou moins. » (ibid,) 
Et puis, la forme narrative permerrrait é!:,>alemcnt de mcrrn: en avant des per,onnages, des héros 
et des drames qui donnent vic au lieu. L'importance d'une réflexion sur les récits patrimo­
niaux apparaît ainsi, 
« Il est essentiel d'ouvrir la discussion sur les modalités de construction des récits [)<1­
rrimoniaus et les modalités énonciatives de leur mise en scène, Une propusition peut 
être de varier explicitemem les puints de vue de narration en utili,ant les potentialités 
énonciatives de cenains médias, > (ibid,) 
(4(. On nOIe <-jUè ]'Htlleure utilise Il' tnm(: cil" «mn::nion)) dall~ un Sèn~ pl\l~ proche d~ C(' <-lUI,; nous ::IppL)nn~ k 
« discours») (c'esl-à-JJre l'objet resulul.nt de b. narr:·.lioll et mettant en forme la die:gèse), m::\i:- ses o[JSen':lllolls reS\ênl 
pc:rtinenre~ pour PL'llSêT nos objet:', 
1(,\ 
Partit: 2 - r\n;tlysn LI construcrion cie b relatiol1 au p<1ssé 
Le récit est clone bien une forme cie médiation: médiation d'une histoire, mais aussi cie 
cunnaissances sur des persunnages, des ubjets, des techniques. La narratiun, en tant qu'actiun 
productrice du récit, agit puur rendre le rout cuhérent pour le spectateur: elle crée des passerel­
les entre des mondes originellement distincts et hermétiques (rnonc\t: du passé, cie la science::, de 
la télévision) et entre le spectateur et ces mondes. C'est en cela que les relations 'iu'elle tisse 
entre les élément"S du récit SOnt des indices de la construction dc la rclation au passé. 
3,3.3. L'analyse de la textualité des émissions gr/he aux outils de la narratologie 
Les outils d'analyse du texte doivent permettre d'étudier le contenu ct la structure c1u 
rexte, les entités du texte ct les rdations qu'elles entretiennent les unes avec les autres. 
3.3.3./. 1. fJnÛ!YJI' du r!/,rlljl1rJ el df !û dirigéJ" : rOlllelltl, Iype dl' lexie, .rll'J.ldl1rl' 
La première é.tape de l'analyse c1u texte té.lévisuel est la détermination du type de texte 
auquel un a ~ faire. C'est d'abord ee Clue le tex te raconte ou dit du monde (le contenu), mais 
c'est aussi les traces de didacticité qui renclent Je discours hétérogène. On peut aJors repérer les 
divers modes discursifs rencontrés (narratif, explicatif, argumentatif, etc). Ensuite, pour décrire 
et analyser l'énoncé, on peut utiliser le troisième niveau d'analyse de la narratologie modale 
décrit par Oswald Ducrot et Jean-j);larie Schaeffer (1999), à savoir le « temps ». Le « temps» est 
l'oblet d'une unalvse_qLli comp~1re te111P2. cie l'his~)ire et dllrécit. Ol~ étudie ~)[s : 1) J'ordre: on 
détermine si l'ordre des événements est le même clans le récit CIlle dans J'hiswire l'I", 2) la VJ­
tesse: il s'agit c1'él'aILler la relation de proportionnalité elllre la durée des événemellls de 
l'hlstoirc [laI' rapporl au récitl'I~, cr 3) la rréqucnce sc rapporte au nombre cl'occurrenccs cie 
l'événcmcnr et au nombre dc rois où il esr raconté I4 ') 
Genel'iève .J~cquinot (1977) propose d'analyser le s)'stl:me textuel du film, en établis­
sant les éléments du son et de l'image (lui cOl1lribuent à la constrLlction des élloncés. Elle donne 
\.1- ()I} di:'lillguc ~llnr'\ : hl :-~·nchrl)J1le (lc· ml-ml' ordre) dt: l'anachrol1le (\('~ anachronies som Je:; pelites rt:mnntéts Jc:~ 
én"ncmCnls::\ leur (;)USf dnn::; un rérir (lui re=-peCic l'urdre). P;lfmi I(:'s .11lrlchrol1lt-·s, il.\' (l Jc~ rërrospcClÎons (anakp$lcs 
cht'/ (;erard (}(:::nel"lè, ]9l:/.J) : li1lerne~ quaml elles nt rel110nlerH pfl~ .1 un tèll1p:' ra~ compris l,hl1s l'hlslnire (externe, 
!';\r!It..:IlL- oll l:<'nll)Jétc). k" a1ltjClpiltlnll~ (r,.()lepse~ Cllt:;t, (;erard (;et1èr.Lc~) el la s\lkpst: (LluanJ Il':' é\'(;~l1emt:llt:\ Ilarn!:, 
IH t)n! p•• ~ rL'LlI1L f';.l\ une; llOill h.:ml"'0rdlc I:l,li'- ~T·all:lk (Hl rhém:uiquc), 
l·l~ C'UI 'indic.Hc.:uI du rydlnH.' du rccil Gér:lrd C('I)(~fte décrit t!UJtfe tnnn<.:':- c.anollitlllt':- du temlll) 111l"lilnL:~lILll 1:( 
\XIWif deHriptive (lcmp~ uu réta est supérieur ~ CelUI de J'histoire), 1:1 S-ct"ne (isochrnllle), k SOIlln1,lire (lt'mp~ de 
l'hlstoirl' (llnrr;lcTl: Cil unt;' longucur H.:xTul.:lk il1fl.~riellrc), l\.'llJpsc: (durù' de l'hi~r()irc CSI :,upéril.'ure it b nUH':c dan:-. Je 
leXie - C<1S Jr:: plus frél]uC'nt). Ces quatre..: formes se n:(fuU\'t;:nl aus~i (bns. lt;' réCII factuel. 
1·11 J..~ réciL e~L répétiül" lJu;lnd un Inèlnl? e\'éneJ),ent est r;\conlt pllls.ieur~ fois. , il t'St itératif quand Il ~~lllhétJse une 
répl:litiOI) d'tq~nèn1Cnl;o;, 
1(,2 
Ch,)pI[I'C III - l,cs :.lpporr:, <.k b norion de médiarioll pour an::J.lyscr dcs l:mi:,:--iollS de té'lé"isi()ll 
jusrement l'exemple du système texruel d'un film archéologique. Le film I ..N M,{~d(/Iélli('//.r (air 
référence à rrois mondes, à rravers trois énoncés);O 
Ensuite, ce qui organise le discours en une certaine représentation du monde, c'est le 
montage Qacquinot, 1977). L'agencement des séquences a éré étudié par Christian [v!ctz (1994), 
sous le nom cie « grande syntal-,'lTIatique de la bande image)} pour les films de fiction. Dans certe 
grande syntagmatique, le plan est la plus petite unité, le segment minimum. I.a séquence est une 
suite de plans (o[lnant un ensemble autonome: un segment autonome ou synragme à l'inrérieur 
duquel les plans signifient les uns par r~pport aux autre,. Le montage signifie alors la succes­
sion, la causalité, le hiatus temporel.. Christian Metz a tenté de comprendre ce autour dé' cluoi 
s'organise le sii,,'nifié du film Q'intri!:,'Ue) dans l'agencement des séquences);). Ainsi, pour le film 
narratif, "luand on veut comprendre l'al-,'Cncement des séquences, il faut analyser le va-et-vient 
entre ce qui est montré (signifiant) et ce (lui est narré (signifié). Pour le film didacticlue, Gene­
viève .Iacquinot (1977) propose d'analyser le "a-et-vient entre Je signifiant ct l'instance didaeti­
CJue, c'est-à-dire les ol)érauons d'intellection parce que l'agencement est fait dans l'objectif de 
démontrer (et non de raconter). Ce ['est donc plus la norion cie temps, mais la norion 
d'articulation logique qui prime (les diffrrentes images montées ne I)euvent pas être reliées par 
des liens logiques). Elle distingue ainsi les syntagmes monstratifs des syntagmes démonstratifs 
et met en lumière un renversement entre l'agencement séquentiel du film narratif et clu tïlm 
pédagogique: ce qui est essentiel clans La fiction (les syntagmes chronologiques) est marginal 
dans le tilm pédagogique et ce qui est usenticl dans le film pédagogique (Wnt,lgmes catégoriel, 
comparatif, inclusif) est secondaire d~ns la fiction. Il sera intéressant, dans notre élUde, 
d'analyser le montage de l'émission et de voir sur cluel modèle se calquent les émissions 
cI'c1rchèologie. 
l.cs enchaînements ct démarcat;ons encre les syntagmes consr.ituciH cc que Gencviè,'c 
jaequinot (1977) appelle la ponctuation filmique. Il s'agit par exemple, clu fonclu enchaîné sou­
br) Ct lilm pré-semc 1) l'hisroire de la visite cl\m chantier de fouille, 2) l'histoire du rnlvail des chercheurs, .1) l'histoire 
:,uppnsêe Je 1..lllelqu'un qui ~pprè:l1cl (ce que <';cnè'\'i~\'e Jac'1uinn[ appelle l'enoncJ:Hiol1 Ct <lui eSt plUlÔl l'êJlotlci:ni()1l 
énoncée, qui souligne 1;1 situation d'énonciation.>, I/analy:,e pOITL' en:,uirt' :,ur k conrcnu, la logiyuL' et le :,rylc cie 
ch::l<lue énollc{ ; 1) les événements de l'énoncé 1 ~e déroulent (b.ns l'ordre chronologique. Elle êinalysê les types rh: 
phil:', les types de phrases entendues et les r~1)l":s d'image:' uc.iliséès; 2) l'énoncé 2 (les fnullles) St Jérnult égalemenr 
"L'Ion une logique cl1ronolngiLlue cr c!ic-ianiqut, a~'cc. <lèS gens (lui rosent le:-; <luèsrions qut' le ~pec[<lrL'ur c:,[ cCll~é sc 
poser. 1)U1s Jes SréClalisrt::' ljl1i rérondenr. J...'inttrvic\\'é est Je race è[ regarde le SreCf:ltCur, et l'inten·ie:weul' e:'I Je 
rrofïl ; 3) l'énoncé.1 cOlTe:,p()nci Ù l'adn:ssè au :,rccrarcuf ct rnulriplie le:--« f;lC(L'Ur~ ci'implic:.ulDn " rouI' (enir le :--rcc­
!:l[Cllr C:1rlif. rJ..' (il cnnc!llClcur du film :,clllblc donc être h visill' du r1nntier cit' foullk:-- (t:noncc: 2) qui IIp!,clr;lj[ 
CCilllme le pr~u:':\[é' pédngog-iqllC'. On a donc iCI Uil mOnl:1ge de:' énonces en parallèle, de~ proctués rh~[oriqlle:, (le 
n')1e de l'irHU\'ICwcr-rné'di;\H.'ur), un ag-encCmCTlI d'élément:; (lU « rTlonfs») d;ln~ l'lmagl: cr un rr,llrclllenr (é'c1;)i]"agc, 
prise dl' '·lle ...) raniculier:,. 
1;1 II pOSlule Llll!l s'organise aUtour dè b nQ{lon du lèmp:,: ainsi les ~çgl11è:lllS SOnt ~lInultal1~s uu cOl1sécutifs / 
consécutifs contjnus ou disconlinu:, / uisCnntllll1'\ organisés (St'1utIlCc classique:) ou inorg:-Inisê:,. 
P"'rtl(' 2 - Annlyser hl (OnStfuetÎon <k la l'd:ltioll ;lU p:lS!'t: 
vel1r util.isé pour signifier le temps passé cI'un syntagme à un aucre lS2. Elle souligne égalemenc 
l'importance de la démarcation sonore <lui permet le passage cie parole à musi<lue et inverse­
menr, lJui souligne par exemple le passage à l'interview, de I~ parole au commentaire off ou 
inrerview ou inversement, le passage d'un son ;IU silence. 
3.3.3.2. Elit/th ri ad/ons 
re·.n littérature, pour AristOle (335-323 ,\vant J.-C) c'est l'action qui est importatHe Ct 
non le personnage. Il y aurait cles fables s~ns « caractères» mais pas de caractères sans fable. 
Vladimir Propp (1970) a cI'ailleurs réduit \es personnages ;'1 une typologie simlJie en reiatJon 
avec leurs actions. l\'1ais le personnage a depuis, pris cie l'importance (Barthes, 1981 : 22). li 
n'est plus seulement l'a~ent d'une acuon mais est un être psychologique et n'est donc plus su­
bordonné il l'action. Depuis Vladimir Propp, il est donc apparu lJue les personn;tges sont Urt 
plan de description nécessaire, qui donne clu sens à l'action et qu'il fmlt séparet cc qui relève de 
l'actant et cle la personne (Barthes, 19H 1). A la télévision, l'incarnation d'idées dans des person­
nages est irnportallle pour emporter l'adhéSion clu public. C'est clonc supposé ment une notion 
essentielle dans la construction de la relation au passé. Normalement résen-ée aux personnes 
humaines clans la liuératllre, la notion cle personnage est donc remplacée par les nouons 
d'acteur etll'aCt:1nt d~ns la sémantique greimassienne. 
« Selon la terminologIe de A.J. Greimas, les acteurs d'un récit sont des entités figurati­
l'es amhrop.omorphes désignées par un ou pJusieurs termes (nom propre O.LulLltre) et 
pourvus cie clualiflcltions différentielles. Les acteurs peuvent ètre humains ou non hu­
mains. lis sont, en principe, dans un récit donné, iden[jfiab1cs et dl:finissables sans 
équivoquc: ils sont constitués cie la somme des prédicats c]ualitatifs Ct fonctionnel, at­
tribués au(x) terme(s) <lui les nomme(nt). Ce que sont et font les acteurs définit cles tO­
les thématiques dans le récit: traître, justicier, protecreur, mère, séducteur, voleur. etc. 
Des actcurs clifférents peuvent tenir le même rôle au cours d'un récit. )} (Vanoye, 2005 : 
134.) 
Le personnage apparuem plutôt a la cliégèse et les notions d'acteur et d'actant appartiennent 
plUtllt au dlscuurs du récie. 
Pour une émission ~uthentifiante, on ne parlera pas cie personnage. Le personnage 
renvoie plur(')t dans le lang~gc courant il l'humain, alors que le vestige archl:ulogiquc est un 
1"2 \I;li~ ~i 1<: cmém:l J bC:H.lce1ur cmr~toyc (C t 1 c: de 11lmHagi..', ,'esr de plu" en plus f;lf(: l11;1ilHCnalH ~I l'on prt~l·c:rl' les 
coupes I-ranchë's. qUI cüntrll)UelH il rentorcer l'ImpreSSion de rêa!ité, Dans le [ibn didtlcÜllllC, si la cOllpe l'ranche­
IOlrnJuÎ[ tint:: coupure entre uc:ux mOI1t1es, elle 1I1lrouuilune liaison il un autre niveau, <lU ni\'eau ue l'in:,wncr:: Jitlacu­
1.Iut':: elle siglllfie tille opér,llion d'imellecrion (p:u exemple qutlnu tlil schém:t se 5ubstùue ù la réalité), La coupe 
lranche tian,,, Cl: C<l\ comme le ralenti ou l'accéléré facilité "opér:uinn d'intdlcetÎon plus qu'elle n'lllqtlUre une Îm­
pn.'sslun de ré:.l.liri', Elk sen ,Hl~H il montrer chffé.rcmes érapes par exemple, en POIlCtl\;1llt ces êtapes d'une ac­
lion (JémarCillion ~u plan de: la dénot;1[jon). D~ns le film didactique, kt coupe (ranche c0rre:-ponL1rai[ plus à un ({ : ») 
ou mê:m~ ,lun ~jgne ll'l::J.tl1ém,ltilllle impliyu;lnt de~ opérar.ion~ m~nral~s, 
Ch;lpirr<.: III l.es ;-tpp()rr~ de b notion de n"'ltdiar1on pour ;-tn::tl~·st:r des (:ll"'lI:,:-ioIlS de rélévision 
éJément important dans la diffusion du savoir archéologique et de la relation au passé. On dési­
gnera donc les humains er les l'csriges sous le rerme d'« entirés ». 
« Les emités sont cb objers, choses ou personnages réels ou imaginaires, qui parrici­
penr il l'évolurion er/ou il h description de l'environnement Ide l'hisroire raconrée\. » 
(Lcleu-iv1erveil, 200S : 164.) 
Pour décrire les entités du rexte, leurs actions cr leurs liens, on pcur uriliser k modèle 
actanciel de /\lgirc1as jlliien Greimas (2007), qui a ceci d'inréressanr qu'il place au cenrre, les 
insrances agissantes dans le récirlS.l. On peut aussi renrer d'analyser les rôles (Ju'ils tiennenr. Le 
rôle actnricl définit un enscmble de trairs signifianrs, des attributs, des éléments cie surl"aee de 
l'entiré. On trouve par esemple le rôle du père, de l'enfanr, du juge, du maÎrre, etc. Ces rrairs 
peuvem dérerminer les acres de l'entiré et donc sa fonction acranciellc. Les nlles acrantiels se 
classent (lu càré de l'analyse grammaticale el du narrarif, alors que les rôles actnriels apparais­
sent du côté cie l'analyse sémanrique (thématique: le père, la mère, etc.) er du discursif. On parle 
donc des actants sémiorjque~ et cles acteurs discursifs. L'analyse du rôle acranriel de chaque 
entiré recoupe l'analyse des représentations sociales cr du référenr. On l,eut enfin (!l'crire ks 
entirés en foncrion du rôle <.jl.'dles onr dans l'histoire raconrée. Par eseml,le, 1';rrchéolog1J(; esr 
généralement absenl dc: l'hiswire <.ju'il raconte sur le passé (on le dit csrradiégc'I i<.jue) ou acteur 
d'une acrion dans le: prcsenr (Inrradiégétique). Si la narration esr il la rroisième per,onne cr llu'il 
n'esr pas acreur de la diégèsc:, on Ic dira hétérodiégéti<.jllc. Si la n~rrati()n est en première per­
sonne, le narrateur est un tcmoin de l'histoire (homodiégéti<.juc) ou le hcro$ cie l'histoire (auro­
c1iégérique). 
3.4, Quatrième niveau: la référentialité, une relation aux univers de réfrcnce 
La référentialité enfin, esr la capacité des signes 3 l'envoyer il leur référent, 3 cc llu'i1s 
représentent. Elle est inrrinsèquement liée il la notion cie médiation en tant que le signe est une 
médiation clu référent. 
'~l.111 décorf'lpo:-t l'action en six t<'lcenes ou :1C1:lIltS: k sujer (1) eSt" ce <jui VeUf ou ne yetH pa~ êtft conjuinr ft un objer 
(2). I.è dè'linalèllr (3) èS! ce <JlIi inci(e; f,ire l',nion. èl le d",tinalaire (4) c'l celui qui en bénHiciera. Enlïn, lin 
adjuvant () ;liJe il la ré~disrHi()n ue: "actinn. (;'l1ldÎ:, tjU'UIl 0pposanf «(l) ~'Iluie 
1(i5 
P:lrtic 2 ~ An~ily:-;n la c()l1~rrucrion cit.: 1;1 rcLnion au Jl;1S~l~ 
3.4.1. La notion de réjérentialité comme base du processus de médiation 
Gcnevil'vc Jacquinot (1977) définit le référent en partant de sa définition linguistique. 
« On appelJe référent cc il quoi renvoie le signe et qui n'est pas du langage: le mot 
« cheval» renvoie il l'ohJet cheval par J'intermédiaire du signifiant linguistique qui est en 
français « cheval ». » (ibid. : GO.) 
L'image, qui a un statut analogique er. non arbitraire, est le reflet du monde. Néanmoins, il ne 
faul ras oublier que, comme le mor, l'image l'sr. un signe. r~lIe a donc également une dimension 
rd"érenriellc. 
« Quancl ils Iles référents1 sont (' repris» par l'image cinémarugraphiclue et organisés en 
un récit filmique, les é,'éncmems du monde ne fonctionnent plus comme dans le 
monde: ils sont soumis il un processus de signi/Ïcation et fonctionnent selon c1'aurres 
cocles. » (ibidem.) 
La dimension réFércillielle du média (pour Jean Da,'allon (1999), il s'agit dl' 
l'exposition, mais on peut allSsi l'adapter il la télévision), est sa capacité il mettre en relation le 
visite.ur ou le spectateur ;l\'ec un univers symbolique, construit par un processus précis. 
« L'exposition cléfinit, circonscrit un espace cie langage distinct c1u monde de la réalité 
extérieure; mais en mème temps, pour ce faire, eUe a recours il cles objetS (lui appar­
tiennent il l'cne même réalité exténcurc ct clic ~-air entrer le visiteur dans l'espace du 
langage. Elle maintient (ou plutôt, elle cunstruit) une séparation entre monck du lan­
gage Ct monde de la réalité tout en aSSUr3nt, organisant, opérant des passages réglés en­
Ire les deux mondes. Le résultat - son npira/il'ilé D'lIIboliqlle1j4 - sc décline alors sur trois 
ni'veaux. TOUl d'ab9rd, iLy a p!.oc!t/rtitHI d'lIl1 objel de laJz?«.?e il partir cie l'agencement tech­
nique 1.. ,], I~nsuifc, les objets expos~s apJ;arrenant il la réalité slibissel1l: une ·!rarl.rjo!"ftI<J-­
lion de slaltll s)'lfIboliqlll' sans perùre celui d'objets et les visiteurs concrets vivent une expé­
rience siJ(~JJùèrt réelle alors 'lu'i1s sont enrôlés dans un fonctionnement sémiotique. Enfin, 
ces "isiteurs sont /tlis m reltlliOIl avec Ull univers symbolique (le monde utopique) alors 
qu'ils sont en face d'objers cuncrets mis en seène par un proclucteur il cles fins cie 
communication. " (Ibid. : 21.) 
Pour la télévision, les objets exposés Ile sont pas des objets concrets, mais cles repré­
sentations iconiclues. Ceci mis à parr, ces earactéristiques marquent aussi le dispositif télévisuel. 
i\lors, tout film documentaire ou émission est un aceès au moncle : « le travail du document"aire 
esr cie tisser un réseau cie relations entre cel univers el' les sl)ecrareurs» (Soulages, 200S : .~K 
citant Nicholls, 1991). Ainsi, on postule que les émissions d'archéologie proposent un parcours 
et LIll aceès déterminés il plusieurs mondes. 
Si le film de fiction ne rell\'oie qu'au mOllde de la diégèse (il est tnonoréférentiel), le 
d"cu!11entalre rem'oie il riusieurs n1uncies distincts. Alor~, « rétablir Ull liell brisé entre le~ eher­
cheurs er le gr;\I1d public », puur reprencire les mots de 13emard Schiele et DallJ('I.lacohi (1 ') i:l 1:\) , 
hJ ( 1·'o[x1":11i\'it<, symbolKILH:: rC:'n,"oit' .1 une: CHIC1Clté lièe ri la n.'Hure mèllK lie 1't'~rOSlnon, ~ ln n;Hure dl? );'l l'dl[lon 
lju'tlk instaure èlHl't le proL!l..lCteur el le visiteur, elHl't': Je visiteur et les objets.. entre les \'is.itèur~ èt le monde repré­
'"",,: p;I' le, ob)"tS. " (1 )J\.llIofl, 1~'N: l,n.) 
rasse par la mise en conract de plusieurs « mondes)} et de plusieurs instances qui les reuplent. 
Et (omme on v" le vuir, l'humme du passé se trouve dans un munde très éluigné de eelui du 
speet" teu r. 
3.4.2. Analyser la référentialité de l'émission 
Cette dimension de l'anal}'se s'occupe donc d'idenrifier les mondes auxquels "émission 
fait référence (imaginaires ou non) et de repérer les relations construites entre ces mondes. 
Quand le guide d'une \'isire guidée est costumé, sous les l'raits d'un romain pu e~el1lple, il ne 
rem'oie plus il l'instirution muséale mais bien au l1londe antique. La référemialité des entités t'St 
c10nc un élément important de la relation instaurée au passé. 
La méthude ri'analvse de ID référentialité c1u film est décrite I)ar Geneviève Jacquinut 
(1977), ruur qui le référent riu film riiriactique 10i est tri-référentiel: 1) il renvuie ri'aburd au 
monde de tout le monde. Les films sunt une ouverture sur le muncle: sur des ville,;, sur des 
animaux, sur le monrie des hommes, sur le munde des hummes ri'hier. Cr: munde n'r:st P,IS k 
\'rai munde mais Lin erS;ltz de m()nde, Llne représentation du monde fondlT sur des chui:" . 
choi~ des sujets, des objets, du montage. 
\( Tous les éléments qui interViennent dans un film narratif ont pour earacrénstillue 
commune Ct fonchlmenr~1c de fabriquer un monde qu'ils ont l'air de reproduire: e'est 
ee que l'on appelle « l'impression de réalité)} qui est, en fait, une illusion de réaliré ! }) 
(ibid. : 6.1). 
Cc monde renvoie donc au passé comme :IU présenr , 2) il ren voie ensuite au monde du spécia­
liste. Ce sont des interruptions dans la diégèse (donc, inren'iennent au niveau structural), lJui 
n'ont d'intérèt que pédagogillue. C'est ce qui est prékvé sur le monde du sl"éci;.)liste, alors que 
les autres im;.)ges sont comme « prélevées » sur le monde réel; 3) il renvoie enfin "u monde rie 
la c\;lsse. C'est l'apparitiün il l'éer~n rie celui qui sait ou de celui qui ne sait pas et / ou dl' la 
fléche et de la b"guerre ljui müntt·ent. Il s'agit aussi de procédés muins évidents: l'interpellation 
plus ou moins directe du spectateur, le canon explicatif, la surimpression... La spécificité ou 
film périagogiC[lle est que la ptésence du spectateur-élève est expl.icite d~ns le film alors que 
pour un « film rie spectacle », tuUI' est f;.)it comme si les héros n'avaient pas conscience l]u'ils 
fom parrie d'un spectacle. Ce moncle fonctionne ~vec des cocles très liés il l'univers institmion­
nel Ot' c1id~\ctique) et renvüie finalement aux traces de l'énoneiariün didactique (il!id. : (1). 
'''''> (;i\rd(ln~ :1 "t'sprit \..j'II.: l'aulèLlrt: p;Hlc dc~ lîlms tlll1;ILtH.)lIt:' ou pëd'lgOgit.luc:-, (Oc "'()lll t.k:, ClllJv::ioll:-> dl.' Id~\ I:-ltln 
:-cn1::ircs, l)ui onl comme inu.:nlion rI...: ptrmcllTe d1:lpprenclre er 'lUI son! donc â dl~ringucr clu rlu('unH.'lHnirl.', (omlnl: 
le souligne l'alll~lIre ~11e-mëme. Cepê'ndant. b l11uhÎrét"érentialné du lilm péd.lgogiql.le nOll~ 'c:lllble :tppllcabl(' :'tu 
dOcullltllLaire, Inème si l'intemil)ll des deux n'c;q pas la I1lc~1nc:. 
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Jgor l3abou (1900) adapte cette typologie pour l'analyse du discours télévisé sur la ra­
tionalité, en classant les émissions de son corpus en fonction de ciny espaces de référence: 1) 
l'espace scicntifique «contient routcs les scènes clairement situées au sein <1e l'institution scit,n­
rifiquc» ; 2) l'espace commun « contient routes les scènes clairement situées au sein du « ml'nrk 
de tout le munde )) » ; 3) l'espace nal'urcl conr.ient « routes les scèncs clairement situées dans la 
nature « sauvage)) (que celle-ci soir cxotique, comme une foré! tropiole, ou plus pruche dl' 
nous comme une campagne française»); 4) l'espace médiatique conticnt « toutes les scèncs 
clairement situées au sein de l'insr.irutiol1 télévisuelle ou faisant référence au champ médiar.i(jue, 
:'t ses acteurs a ses l)ratiques ou a ses teehn.i'lues» ; 5) un esp:\ce intitulé (1 clivers )) a « été néces­
saire atln d\ classer routes les scènes trop ambiguës pour être classées ailleurs» (I3abou, 1999). 
Igor 13abou adapte ainsi le classement de Gene\'iève .Jac(Iuinot aux spécificités <1e son ClHpUS 
d'érnissions ct parle aussi cl'" espaces)) au Lieu de « mondes n. 
Pour notre étude, les spécificités des émissions (farehéologie doivent ainsi ètre renues 
en considl'ration. Ainsi, pour Genevib'e jaccluinor (1 <.JT!), le monde du passl' fait partie du 
monde de ((lut le monde. Pourtant, il ne fair pas partie de l'univers du profilmique et est néees­
salremellt une reconstitution. Le .Je-Origine de ces images est donc ficrif ou feinr et la scéne. est 
une ficrion ou une feintise; le référe.nt est donc {( fictionnel ». On peul' donc distinguer le 
moncle de tour le monde (présent), le monde passé, le monde de la télévision et le monde scien­
tifique. Un peur aussi distinguer le monde de la science en rra in de se faire (sur le chantier de 
f()uille, dans un J;;boraroire) et le mundc du savoir scientifique (nHIséc, bureau). Le monde de la 
classe sem hie ambigu chez Geneviève .Iac'luin()t: il nous semble que le monde de la classe 
qu'elle llécrit renvoie plutôr aux marques-de l'énonciation er l'on-pariera plurôt d'une référence 
;lU {( monde didactique», quand l'émission recourt spécifiquement il cles cartes, des schèm,ls, 
haguettes (énonciation énoncée, ostentaroire). 
On peut également réDécbir aus entirés habitant ces mondes: 1) l'archéologue appar­
tient au m()nde scientifique, mais il peut apparaÎrre cI,lns le monde dc rout le monde, le nH)nde 
n:Hurel ou le mon<1e médiatique. N<'lI'Inalement, il ne d()it pas apparaître dans le monde du pas­
sé, 2) l'instance télévisuelle appartient' au monde médiatiyue, mais elle peur apparaitre (lans le 
munde de tout le monde ct le monde scientifiquc. Normalement, clic ne doit pas apparaître 
dans le monde du passé; 3) J'homme du passé appartienr au monde passé, mais il peut apparaÎ­
Ire d,lns le moncle naturel. Normalement, il ne doit pas apparaÎrre dans les aurres mondes; 4) le 
vestige appartient au monde passé, au mon<1e scientifique cr au monde naturel. [J peut aussi 
appartenir aux autres mundes et peur donc potentiellement l~rre le lien entre tous ces mondes et 
donc routes les entitt:s. ;\ ]'inrétleur du dispOSitif, ces emités renvoient ainsi potentiellement il 
pius,(:ur, mondes ou eho,,,s. Par esemple, le \'Cstlge 1):ltmnoni:ti rCIl\"uie :IU passl', :1 eeu.\ qUI 
l'ont construit et aussi il ecus qui l'exposent. 
16H 
Il paraîrra inréressanr d'analyser les rel)résentations de chacun de ees mondes, par le 
rel,érage c1'lsorupies er d'axiologies l'('. Sur ct poinr, ct[[e analyse rejoinr l'analyse des rel,résenra­
rions sociales mubilisées par J'émission. La dérerminarion du srarur de ces mondes de référcnce 
er des enmés ljui les pcuplenr peur êrre un indice 1) du srarur donné :i ces mondes er 2) de la 
relarion érablie enrre les élémenrs de l'émission et leurs référenrs. 
Pour analyser ehaque entité ou monde comme un signe, on emprunte les outils ml:tho­
dologiques de la sémiotique de Charles Sanders Peirce (19ïH). Dans son modèle llu signe, il 
différencie indice, icône et symbole selon le lien que le signe enrretienr avec l'ubjer aUlluel il se 
réfère. L'indice est un signe qui se réfère ;'1 ['objet llu'il dénote dans une relation de contigul'tl: 
a\'ec l'ubjet. Puur être recunnu comme preuve du passé n comme ubjet patrimunial, le \'cstige 
doit être recunnu comme indice. L'icône esr un signe llui réfcre il l'objet llu'i1 dénote principa­
lement en \'ertu d'une relatiun de ressemblance, de simiLHirl:. Le \'estige reconstirué ou resrirué 
est unt icônc. Le symbole est un signe qui réfere il l'objer I,rincipalemenr par une rdation 
convenrionnelle. Par exemple, le monde passé reconstitué en images de synthése (symhole) ou 
le monde passé reconstitué a\'ec des acreurs (icfllle) n'ont pas le me.me statut et n'offrenr pas le 
mème lien au passé. 
Enfin, les liens réalisés entre les mondes jouenr dans la relarion référentielle proposée 
au passé. Pourtant, il semble imporranr de comprendre comment on passe d'un mondc il l'autre 
(du monde de tout le monde au monde scientifiljue, du munde scientitiquc au munde passé pal' 
exemple), si l'un est suhurcionné à l'allfl'e, etc. 
Conclusion du chapitre III 
Ce rroisième chapitre permet de dessiner un cadre pour l'analyse de la relation au passé, 
c'est-à-clire de la médiation. La notion de médiation permet de penser le processus de création 
de sens de l'émission, sa dimension référentielle er le cheminemenr vers le passé C[u'elle pro­
pose. Elle nous conduit égalemcnt ~ une approche sémiopragmatique de la télé\'ision, qui rende 
possible 1';\l1;1lyse de hl médiation. enfin, l'analyse des rnodaln'és de construcrion de I~ re!arion 
au passé est rendue possible p;u l'érude de quarre « ni\'Caux» du discours' 1) les représentarions 
mohilisécs ren\'oienr à des cadrcs de référcnce communs ;1VCC le spectateul', permcrralH 
>:. l.";\l\opie el (\\I()]o,L;ie aU 'èns. de /\lgm.hs]ul1cl1 c..;relI11JS (200:; : le:' ISOl()!'i1cS 'Ollt dcc; r~rl!rreI1CéS dt :-,ignt~ l]lli 
pt:nnC!IClll de-dcg;lger dL:~ l11icr(J",t(UClllrt:~ :>cmar)\)Yuc:-. t:lle~ flxiok>gies $(ln! de", "y~tl'n1l'''; Je \;"\I~llr" llui "(n.l(ll1rl:nl 
un unlvcrs sérnanri<'lut:. J .es isoropit:~::, '-lui inclillllcni 1.1 rèpêmjon de C('l'T;·IIIlS élélllcnrs ~èm:1llrj(luè:- (lU gl"nllllTI,Hi<:IIt1:\, 
som une condition nécessaire non seulement il 13 coh~rênce d'ull lextE mais ;H1SSI a ]'t-lablisst:llltlll du SCll.' il )'lrllé­
ril:'ur <Xun Lexte ou d'un frllgmenr textuel. 
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Panic 2 - ..\nal~·st:1' hl (lll'1SrrUcuon de 1:1 l'cl;'l!1()n ;IU r,l~S{-
l'iclenlifiotion il l'archéologue ou il l'autre, permettant d'approcher l'altérité; 2) l'énonciation 
crée un lien enrre le discours et le specrateur er entre Je discours er Jes énonciatcurs, Le type 
d'énonciarion mis en pbce (la scénographie de l'énonciarion) assure donc une proximiré ou non 
clu rexre avec le spectareur; 3) la narrariviré crée un lien enrre les élémenrs du texrc, insraure 
une hiérarchic cr cles liens enrre les entités, La narrativité permer d'inclure l'homme du passé 
Jans une hist'oire où le speerateur esr inclus aussi; 4) la référ<:nrialiré définir les liens enrre les 
élémenrs du disposirif cr cc il cluoi ils renvoienr, 
•\ x omme <lu passé 
"\ .. t1 
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Figure l ' Représentation schématique des quatre niveaux de l'émission participant à la médiation, 
11 semble intéressant d'anal)'ser la maniere dont ces quatre ni"eaux fonctionnenr t:n­
semble er eunsrrui,t:nt la relation au passé, l\insi, il la qu<:stiun "c1'un puinr cie vue méthudulo­
gique, eumment rel)érer er analyser ces srrarégies de mise en relation il l'aurre) », nous propo­
sons donc l'hypothèse mérhodologique suivanre , 
Il esr possible de comprendre cClte relarion il l'homme du passé cr au passe a rr:n'ers 
l'êrude de (juarrc nin:aux du discours l'énonciarion, la rexrualiré, l:l référenrialm: er les 
représentations sociales, 
S'inréresser il ces quatre niveaux du rexte peur s'avérer lin pari difficile et cette ,11)I)tllche 
« v:lobalisanrc » pourrair mener il des simplitîcations, Mais nous posrulons qu'il esr possibk de 
chercher il comprendre commenr œs quarre niveaux agissenr, illterugissenr er jouent les uns sur 
les aurres cr (lue celle approche esr nécess:1ire rour embrasser les prucessus de médiariun du 
passé, dalls luure !cur comr!cxiré, 1.':1I1:-1lyse devra monrrer C'Hnmenr ces '1uarre niveaux cUIHri­
\lucnl. '-'1l~("lnhlc. ~ f:1conncr Ull dIscours cu t' 't'llr (ou non) sur il' pa~~é cr créer une relariun il la 
fois scienrifi(lue er cie proximité a"cc l'homme clu passe, L'ampleur de la r~che ne per 111 crml pas 
une anallse fine cI'un grand l10mbre d'émissions: l'imporranr esr c!':1pprocher 1:1 m:1niere donr 
Il'11 
ces niveaux ronctionnent ou non ensemble en les regardant cie près dans un premier temps. C.ar 
l'idenriricatiün de ces quarre niveaux ne surfit I)aS pour créer un ouril d'analyse cfficae<:: er appli­




L'ANALYSE SÉMIOPRAGMATIQUE D'UN CORPUS TEST SUR POMPÉI 
Ce ch;lpirre IV dépeinr l'érude d'un C(HIJUS « resr» de rreize émissions sur I)oll)péi, 
desriné ~ comprendre comment foncrionnent ces quarre niveaux de discours ensemble, dc ma­
nière assez fine 's" avant de pouvoir analyser un plu:; grand nombre d'émissions. 
li présente d'abord les modautés de consritution du corpus reSt et le déroulement prari­
que cie l'analvse (section 1). Ensuite, l'étude de trois émissions illusrre la proct'dure c1'analyse 
mise en place (section 2). Ce focus sur rrois émissions a un ohjectif illustralif: il mOlltre com­
ment ont éré érudiées routes les émissions du corpus rest 'I\'am (j'êrre comparées les unes aux 
aurres. Les résullars de l'étude des rreize émissions du corpus tesr ainsi que le modèle d\\11alyse 
(lui en décuule som enfin détaillés (section 3). Tour ceci abourir en conclusion, ~ l'élaboralion 
d'un modèle cr d'un ouril d'analyse capables de mettre ~ jour le rYI~e de comlrucrion de la reb­
lion au passé CI ~ "homme du passé, dans un grand nombre d'émissions de lélé\'ision sur 
l'arc héologie. 
1. Constitution du corpus test et déroulement de l'analyse 
Pour mener il bien certe première érude, un corpus homogène mais diversifié 
cI'émissions aéré consrirué. Ensuire, nous :J\'ons érabli un protocole combinant les quarre ni­
veaux d'analvse. Cerre érude est par ailJeurs l'occasion de resrer la pertinence de eerrains ourils 
comme la retranscriprion ou le logiciel AIMiaSropf, qui permel norammenr de sé(]uenrialiser des 
~ilms. 
I~- 1_1:1nne:\è 9 (/i'J" illtliCt1lrlflJ t/ilJl{/IYH dl( primr/u"J' J'If" l'olll(Jn) s\"mhétise le:, lndic;\teul':- de l';lnJl]yse qui corre~pondel1l à 
Ct.-'" <']Llarre l1in..:aux. 
P:llTic.: 2 - :\n;t1yscr hl c()n~trucrj()n c\t- ln rL'!;llion au p:1s:-;é 
1.1. La sélection du corpus test 
La constitution d'un corpus d'émissions suppose une série de choix ct d'exclusions 
parfois délicats, répondant il plusieurs exigences. 
« La constitution d'un corpus répond tout d'abord il un impératif de méthode très 
concret: permettre la rn~njpulation (classements, comparaisons, comptages, cre.) d'un 
nombre réduit mais suffisant d'émissions. Ensuite, I~ fonction d'un eorpus peur être 
soit d'induire, soit de \'alider unt élaborarion théorique.» (Babou, 1999.) 
[lie est donc étroitemcnt liée aux hypothèses de rechnche, au protocole d'analyse et la fi­
nesse arrendue de l'an~l)'se. 
1.1.1. Les critères de sélection des émissions 
Le choix d'une dizaine d'émissions doit permettre de mener une an~lyse fine, pour 
cOlTlprendre la m~nière dont les CJuatre niveaux de discours fonctionnent ensemble. Ce choix 
doit répondre il trois rl:gles : exhausti\'ité, représentativité et homogénéiré (Dudill, 1977). La 
rcgle d'exhaustivité impose de prendre en compte l'ensenlble des documents associés ù 
l'indicateul' choisi. Le chercheur doit faire son possible pour trouver les documents mamluanrs. 
C'cst la recomm:lndation que nous avons sui\'ie avec le plus d',luention lors de la constitution 
UU corpus cie référence, tians Ie<juel on puise l'ensemble des émissions portant sur l'archéologie 
à la rélé"ision hertzienne tr~nçaise de 199'1 il 2008 (chapitre 1). Nacurellement, vue l'ampleur de 
ce corpus, l'étude de la totalité cie ces émissio'ns eSt exclue";~. 
Dans cette situation, on peut effectuer une analyse sur un échantillon, m~is ceolui-ci doir 
etre représentatif de l'ensemble défini au clépart, c'est-il-dire des 1700 dücumenrs authentifiants 
cc>nCCl'I\anl l'archéologie il la réiCvision hcrt7icnne française de !9<)5 il 2008. Or, le nomhrc 
d'émissions ainsi (lue la di\'ersité des genres, chaînes, tj'l)es cI'archéologie semblent trop élevés 
pour pouvoir prétendre il une représentativité statistique et ce surtout pour un corpus test (ré­
duit)"'" 
1~,nIJn, la règlc d'homogénéité semble la plus import,antc dans la sélecrion de ce corpus 
tt'st. i\fin c1'identifier les diftérences dans les construcrions de relation, il semble préférable de 
sélcctlonner des films évuyuant Ic même fair ou site archéologiquc. On le rappelle, les rapfHJrrS 
au passé peuvcnt varier en fonction du sujet (c'est le cas en littérature, comme le souligne An­
toine 7.al1\aron, 211115 . 5). Autremcnt, il serait diffÎcile de sa"oir si la relation cünstruit.e au passé 
1:,:-< I.'cn:,cmblc des ùl1lssinl1:- n:pré:'l'llIc cn\·iron 2000 hCllrl:~ de progr:lnllncs. 
1',-, ,\ c1e(;1l1l ...le repré:\elHtl.[IVIl~, on <lUf;11t pu proCl~der ~ un (îr;l~C ;H1 son d'une dizllin(' d'emiS\I()ns. ;\J.ù:, ;,1 \·:'\nél<..~ 
dt"'~ éllli~SI()I)S ,HmHl pu pn5~r li)) prohlem~ dans l'JJ)terpréttllÎon des d()nnée~ : ~ lluni lI11pultr de~ \i\riatÎüns lhll~ la 
llll'dmllun lh: pa~:-ê <hinç d<.::- ëlllj%I()Il~ "j Jlffêrellles ? 
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découle du SUjet même de l'émission ou du genre ou de la construction textuclle, ou hien cn­
cure de l'énoncimion, des représentations, ou ck la référentialité 1(,,1 Ensuite, nous avons visé la 
plus grande diversité I)()ssible :lU ni\'eau des genres, des chaînes, des publics cibll:s par les émis­
sions, atÎn de pouvoir apptéhender un maximum de constructions de rdations au passé l)ossi­
bics. 
1.1.2. Le choix et /es spécificités du thème de Pompéi 
Le sujet retenu pour les émissions de ce corpus est Pompéi. Il s'agit d'un site archeolo­
giclue dont l'histoire est connue des spécialisees et Cjui est l'objet d'une nowriétt' remarquahle 
iluprès du grand public. Pourtant, seule une cluinzaine d'émissions concerne Pompéi d:\ns Ic 
corpus de référence. Ce petit nombre ~':1Vorise le choix de ce rhème pour une prcanal\'sc. Cc, 
émissions t:\'uljuenr all1S1 1) le même SIle arci1éologiyue cxistam CI l'isitable dans le monde 
présent; site Cjui peut être mOnl'ré commc tracc du passé; 2) les mêmes c<>nnaissonces SCicnlJti, 
Cjues (sur l'architccture, l'histoire de hl ville, le mode de vic, etc.) ; ct :)) le même événement 
tragique, en l'occurrence l'éruption clu Vésuvc le 24 oOllt 7") après J.-c., qui ensevelit la ville ct 
ses habitants. 
Pompéi est ainsi un sujet Cju'il est possible d'aborder sous différents angles: par tes 
vestiges, par l'histoire de la \,i1Ie, par le récit de cette dramatiCjue clernière journée, par les re­
cherches qui sont encore menées sur le site, par l'état actuel clu site, etc. Pompéi recèle ainsi un 
potentiel nan'mif et dramatique certain, autanr qu'un ferment argllment:lrif et descriptif, exem­
plaire du tr;\\'ail archéologique, 
POlllpéi est également l'objet de fOltes représentations: "5 fouilles ont Iargemenr 
contrihué il la naissance et au développcmcnt cie l'imaginaire archéologi<]uc au XI\' siècle, dans 
l'esprit dcs [\omantiYllcs notammcnt (Perrin-Saminadayar dir., 2(01). II s'agit non seulcmenr 
d'un site archéologiquc trés connu; il CSt aussi la source cie noml)rcu~ récits notamment lirrérai­
res et filmlques l61 , Les émissions sur Pompéi sont d'un certain point cie vue, des réécritures du 
site: des textes sur un te,~telc>2. Pompéi est un sire archéologiCJue \'isitable, ce (lui nous a permis 
!01> Il ,lU rait (-ré po!':-ihk.' ,Il' consmucr lin r.()rpu~ fl':-t UnillUl'nlCnt (OmpnSl' (le d(lt:uficrinns ()U de dtH:lImL')f;lin;~ (p,\r 
gt'nrl') uu bit'n unIquement C()l11pO~{' d\~mi:-:siL)ns. pour le grand public (pnr publJC' cible). ;\!ais on rosrule que l\'nu'é{' 
pJr k [berne: permt:trrtl d'avoir accès a un" plw: gr;'lnoe diver~ité Jans le panel Jt..~ C()I1:,lnJC!IOns Je: relations au pil~:'l;. 
1(,1 Ce (ur pllr eXèlllpll:' le décor Je la ll()ll\·l:'lll.~ 1,{llIIf"'/( (l/!J()tI1'f'1lir (IH36) pll!~ du rOll1il!l J)(JlJljJf.t (1852) Je ThL:Clphilc 
C:luricr ["I()ur 11(' cirer qUl' deux (j,:'uvres lirrl~r?Ljrc::s rrès connues. Depuis cene datt'.. plusieurs dlz:line~ d'OllVr:lge:-, un 
opi-ra, (lui!' rlu~ltur:; peplums on! vu le JOUr. [)/I]" èxtmpl~1 /lfS r/fmielJ')O{{1)" rie POlllp/: eSl Je p~plum l]ui eut le plus dt 
Ji:ii/a/..:.t'.i clllOliS genres Clljui fllt l'ullè de:::: {"f'lJ\'r~.' littéraire:-- Ie~ rll1~ ~Oll\ tnt pnrtéc-:_ il l'tCrilll ([ <)llH, Il) 1). 1[)3\ [l.J4K. 
)\)(,rl). Il t'ut méme l'ob)el d'uoe mlnl-séne lèlèvi,éè èn 19K1 
1(·2 f)lilpn.\s .It:lln f)~l\':lIlOIl (20UO), le sire :l'Théologillue (cn génèf:ll) peur être con:'lderé comme un texle, un Ùm de; 
langi1ge: il ~~l lIll e~pacê" ~éparé du monde ct ()rg<lnj~c selon des r~gle:-. ljllÎ lui ~Onl propres, comme rour l'cxpo:,itinn 
(iln"d. . 17~). 11 rr(:s<:nrc cio vl'stigl'~, l"Tlilis ks rnt:t aus:,i en sl'l=nc <!<ln.'; unÇ \'i~l'l' communicmionndk. Cene misc <:n 
SCC:I1l' ('Il dll sire llllt' O1L.-Ji:Hinl\ LIlll elll:-lTlèmt l m~t t'n re]:won les visiteurs avec k monde pil~SC. ;\inq, le: sÎre n'eq 
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(l'~ppréhel1(lcr le site tel elu'il e~lste alljourtl'hui. Nous ~v()ns donc réalisé une couverture pho­
rugraphiLJlIe du site afin de pouvoir évaluer IH f"çon dont les émissions utilisent le mHttTiau 
e~istHnt, c'est-il-dire les vestiges eux-mêmes. Le site Pompéien présente ainsi une stratégie de 
médiarion particulière. Parmi les médiarions les plus visibles sur le sire, un p"rcours de visite esr 
signalé par dcs numéros, un audioguide aide ;1 lire le site, une carte distribuée en début de visire 
indilluc les élémenrs il ne pas manquer Cl cnlin, yuclques panne~u:\ donncnt des informations 
sur les monuments, les jardins, etc. La stratégie de médiation du site dirige !cs ùsiteurs principa­
lement vers une visite de type cognitif, trés peu centrée sur une reconstitution qui auraü pu 
provolJuer l'émotiun, l'e:\périence ou le divertissement. Par e~emple, les moulages des corps 
des pompéiens, dont b charge émotionnelJe ~ura..it pu être mise en avant, ~ont simplement si­
tul'S dans le grenier de fouilles sur des étagères ou dans des sortes d'allu"riums dans la Villa des 
Mysrères. 
Deux exemples de moulages de corps humain. exposes sur le site de Pompei. 
i\insi, sut le sire, c'est 1" valeur seientifllJue du parrimoine Llui prime, il l'opposé de cc llu'on voir 
dans les récirs fiuionnels qui circulent sur Pompéi, où c'esr l'histoire des habiranrs et de leur 
drame 'lui sonr mis en valeur. Il sera intéressant de voir comment les émissions de télévision 
préstnrenr le sire, J'uti.lisent, le teeonflgurenr ou le transformenr éventuellemenr, pour en faire 
re;;sorrir h charge émotionnelle ou pOLir appuyer les connaissances scientifiques déj,l présenrées 
;;ur le sire. J)e cellt reconfigurarion, peuvenr naître différentes relations au pas;;é. 
Lnsuite, le site archéologiljLle de Pompéi est un site follemenr (( patrimunial ». Les ves­
riges qu'on v rencontre sont plus ou moins authentiques 1) la plupart sont les bâriments tels 
qu'ils apparaissent après l'éruption du Vésuve et après les fouilles. Ce sont des « restitutions »1(,\ 
c'est-il-dire les résultats de la fouille sans autre artifice, en l'état, a\Te éventuellemenr une simple 
consolidation des murs, 2) quel{jues uns des bâtimenrs soor des vesriges simplel11L'nt eompll'rés 
avec des éléments retrouvés disl)(~rsés aux alentours, scion cc que l'on suppose de 
l'emplacement originel de ces derniers: ce sont des (( reconstructiom » comme celle de la !\hi­
P:l\ (JI:'·.:~lC \·dk .lmiq'll': Il '.::ii. r.:g;llc!11enl lin tL'X{L' il P;HI cnrll'rc, (lui Ill('[ en ~cè'nc de:- \T~lige:-; Cl des ékmL:lll:- :lUdlo 
el scnpt(l\'i~lIth; d~1l1~ un d~~~elll de commullic;uioll. Ix 1\ lexlt', Pompéi eSI douultfntnt rê'(érentid: illlle'l en reb­
,ion k:r- \l"IlCUr:- :J\'Cl' l'CU'\ ll\li l'ont c\lnl.,'U (l'cm; i.lui ~'l)rCUrcnt du ~itl' ;'lrtllclkmcnt) cl ceux ljui ollt (ons(rull k~ 
\ c:\u~o (lD !lnrl1llH::, du p(l~~t:) (l)'Iv::d)C)ll, '1)1)1), 2()(I6). Il ',llH dOllc ClII1Il;Ùnc le "ilL: pOUf IlllcUX (I)mprcndr..: ~cS 
rt'l'cnl ur"l':-:. 
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son du Faune, où des st:ltues ont' éré disposées autour du bassin, :1) et enfin, certains vestiges 
donr on a coml)léré les éléments manguan rs sonr des « reconsrirutions », comme celles du lupa­
nar ou bien de: la Villa des lVlysrères. Div<:rses opérarions de médiatisation désignenr les vesriges 
comme plus ou moins authentiques: c'esr le site en ranr que rexre qui dé:signe les ve:stiges, quel 
gue soir leur degré cJ'aur.hemicité, comme rarrimoine. I,e monde d'origine des vesriges esr ~Iors 
accessible, grâce aux connaissances établies raI' les scientifiques Cl par la médiatisarion du sire. 
1,1.3. Un corpuJ divemfié de treize émiJJionJ 
L.es rreize émissions retenues sont les suivanres : l..e dl'rnierjotlr de Po;npé;~ I_e>" 11J)'.rlfrI'J de 
POlllpéi, COfl.rlrtlirl' el ,ù"'· ri POfllpà. ,_ 'ell/pire mlf/aill : ,~rafldl'Nr el diGm/t'f/t'e. /111 li'mp.r dt' /'empilt' romtlin, 
fJompii «( !.:avenrure humaine »), 1-,' tiemier JeGrel dl' POli/ph, I_e p"J.ré rflroll/.'i: Pompii (<< },cs 11OU­
l'caux mondes »), /'ompfi «( C'esr ras sorcier »), Cd-[{ùm Pùmpù «(( f',=M6 »), Pas si,/ùlI.r (1'1' f\ùflltlin.r 
«( [.> M6 »), Pompi; «( Des racincs cr des ailes »16"), Cérémonil'J secrdr.c : ,~rûllrll' Pl'irllttrl' rli· /Ii IJi//a tia 
My.r/i'll's «( Palettes ») (une descrirtion cr un résumé des treize émissions figurcnr en annexe 4). 
La cohérence du corpus esr assurée parce qu'il présenre: la quasi-inrégraliré' cks émis­
sions (ou exrraits d'émissions) aurhentiflants sur [)omréi, diffusées de 199') il 200S :i 1:1 télévi­
sion hertzienne française. 11 I)résenre également une diversiré qui permer de supposer une varié­
rl: de relarion> au passé. Le corpus présente: 
une variété de genres : un docuflctjon, six documenraires, rrois reportages ISSUS 
d'émissions de sociéré, rrois repürt~gcs issus d'émissions scientiflgucs ; 
L1ne \'ariété de publics ciblés avec: 
odes ch',lÎnes de diffusion différentes: quatre émissions Ont été diffusées sur f'ranCt:' 
2, une sur France 3, une sur France S, une sur la Cinquième. cju:1rre sur 1\ rte, deux 
sur M6; 
o
 des horaires de diffusion variés mais majoritairemenr des horaires de grande 
écoure: trois Ont éré diifusées durant la m:Hinéc ou 1;1 mi-joutnl'C, rrois en {I«r....r 
priJrlt lillll' mais, sept OIH été diffusées cn P,.;/fIt lill1t l ('; ; 
1(,,\ « Des r(lril1~s et des f'liks 1) J dJITuse <'ll1<llre repOrt:1g~s ditCérerus sur Pon1p~i que: nous n..... ol1:' étudiés. ~Oll:' n'en 
n'aV{ln~ s(;kcri(lnn~ tlu'un dan::. le r.orrll~, pan.:t.: qu(.' k:-- aucre;.; pré:'L:maienl h::s m~mt'~ ('.nra<.:rérisri(lue~, ~IU n:gafll <le;. 
<'Iuarre nÎ"eau;... rclènu:, pour l'analyse. 
lb:" Le lheme dt Pompéi semhle donc è.lrè un (heme relali\·tnH~1H « granJ public». Il faudra en ltnir comptt dans 
1';\I);lly~L' el <..hlns il: choix Ju corpus d'étude. 
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les dates de production Jc ces émissions correspondent il la périoeie cie diffusion, el 
sonr réparties de 1998 il 2004. L'un des documenrs a l:ré produit en 1980 er rediffmé 
plusieurs fois durant la période analvsée. 
1.2. Les outils et le protocole d'analyse des émissions 
Le corpus constitué esr donc analysé il l'Ina thèque cie France, grâce il un protocole et 
des outils variés. I)our rappel, l'analyse sémiopragmatique de ce corpus test doit permettre 1) 
d'étudier les différenres stratégies de consrruetjon des relations proposées il l'homme du passé 
visil,les dans ce corpus, 2) d'établir un modèle c'pJicntif de leur fonctionnement', afin 3) de 
cOll>tituer un outil qui permette cI'analyser un nombre plus éle\'é d'émissions. C'est également 
j'occasion de tesrer la pertinence de certains outils. Voyons ici les outils dont on dispose ct Ic 
protocole d'analyse établi. 
1.2.1. Les outils de citation des émissions 
0.'léme a\'ec un cadre mérhoclologique fourni mais clairement érabli, J'analyse des émis­
sions dépend de la précision (lue le chercheur \'eut lui donner. Dans tous les cas, les outils de 
l'analyqe sonr les mêmes. JI dispose de trois sortes d'insrruments : il y a cI'abord les instruments 
de ty pc descriptif (décrire ce qui se passe dans dc plus ou moins grandes unités n:lrrati\'Cs), 
clrarronnel (où l',jn cite le t-ilin) cr docui11cnt~jrcs (où l'on fall appel il des sources extérieures au 
film pour l'c~rli~lucr) (Aumonr, ,\'!aric, 1<)99: 35). 
L'anal)'sc repose le plus souvent sur une description et sur un déeoup<lgc par plan ou 
par séquence l66 Cette étapc esr indispensable pour l'analysre s'il \'eut réaliser l'anal)'se d'un film 
dam sa totalité: narration, monrage, choix visuels, stylist.iques er rhéroriques. II ne l'est pas si 
l'anah-ste ne fait inter\'crur que quelques morceaux choisis dans son érude. Une description 
intégrale suppose le rcpéragc de la durée ct J'échclle des plans, le monragc, les mouvcments, la 
hande sunore, Ics relations son/image. Cencviè\'c Jaequinot (1977) préconise la description 
minutieuse plan par plan de la bande image et son pour procéder il l'analvse du film. 
« Cerre mise il pl<lr du re~te esr il la fuis tour er rien. Rien parce qu'elle n'est pas encore 
une élaboration, une construction mais simplement une rranscription, une succession 
d'm:ms mis bout il bout. Tout, parce que c'est sur elle que repose le tr~vail d'analyse, 
puisqu'elle tixc des phénomènes par essence fugitifs et permet, par I,i, Je rcpcrcr dcs 
rapproehcmellts pertinent, et c1'élaborer la structure de l'ensemble des eOlltÎgurario'-ls 
,;ir;rlifian cs. » (iii/ri. 4(1.) 
.f,r, (1Le.:: pbn èst lIne 1< porufJ)) de film compri~e elHn:; del1~: collufes») el la sé'luence eSl une suite de rlall~ ,l\'el' UIlè' 
L:lliLC naH;lll\ (,.' ., (AUIflOlH, ;vlaric, 11)')!) : 36). 
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L~ retr~nscription permettr~il ainsi au chercheur d'être plus ~tlentif, de regarder encore ct en­
core. C'est" un moyen d'expliciter p~r l'analyse les érapes Llue la Iecrure " naï\'e}) franchir impli­
ciremenr» (ibid. : 46). Mais si la rerranscril1tion des paroles est relativemenr facile, la retranscri[1­
rion de la bande image ou de la musique esr plus laborieuse. 
« [Décrire une image e'est[ transformer en I~ngage verlnl des élémenrs d'information, 
de signific~tion, Cju'elle contient [ce 'lui n'esr] pas une enrreprise é\'idcnre m~lgré son 
appareme simplicité.» (i\umonr, M~rie, 1999: 49.) 
D'abord, il n'esr pas possible de rour décrire cI~ns l'image, il faur clone faire cles choix en fonc­
rion de l'hypothèse de Ieerure. CI' puis, l'im<lge filmique ér~nr liée il l'idée de champ, elle Sc siruc 
dans un univers d';wrres im<lges '1ui nous aidelH il 1;1 com[1rendre ct '1ui fondenr leur inrerdé­
pendance. C:nfin, le rranscodage est toujours sélectif, l'image véhicule toujours Jes dt'ments 
informatifs et des élémenrs symboliques er il n'esr pas simple de c!l'crire les deux J'une manière 
« objeccive}) ou tout au moins, qui tende il l'ohjecriviré. 
Nous avons ainsi procédé il la retranseriprion de la bande son cI'un film (1,(' demlêrjO/ir 
de Prlllrf!ù'';~ pour en restcr la percinence, mais nous ~vons préféré la c,1prure d'écran il la des­
criprion de ch:lCjlle plan. Fn effer, rrop de plans composent les sé'1uences des films plus réccnrs 
ct il serait trop fasridieux (et ras forcément mile) de vouloir rour décrire. I.e paradoxe de 
l'utilis~rion de la carwre d'image esr Cju'elle décrir parfairemeIH l'image, mais ignore les im:lgcs 
qui l'entourent. 
« La ciration la plus lirréraic du film qui sc puisse imaginer, puisqu'il esr rrélevé dans le 
corpus même du film; mais en même remps, il est [énwin de l'<Hrêr du mou\'el11ent, sa 
négarion. » (i\umont, Marie, 1999 : 57.) 
La caprure d'image permet néanmoins il l'analyste de se souvenir de toures les émissions er de 
comparer la matérialité des films. C'est un outil particulièrement Utile, surtout lorsque l'analyse 
n'esr p~s réalisée sur place, à l'Inathèque. 
Pour facilirer les émres de descriprion cr de sé'1uencialis:1tion des érnissJons, un logiciel 
esr mis il la disposirion des chercheurs il l'In~rhèque: Médiil.l<'Opr l {". [1 permer la caIJr:1tion cI'un 
nombre illimité d'imagenes (des caprures d'écran), référencées temporellemenr selon le momenr 
de leur diffusion. Pour rravailler par la suire sur les inreraerions eIHre la bande son cr I~ bande' 
image, chaque caprure peut êrre agrémemée de commemaires ou de cirarjons extraires de I:~ 
\(.- Vllil' ,1l11lCXl' 5. L'xrr~il dt' la n.:tf.lnsrripDon de hl h~llldc $on du film 1.1" dl!rJlÎtfjfJtfr dL' PI/II/!N:/. 
1(." l\ul:llld 1-luLrI:'\, de: )'ln,lihL'Llut' (h.' I:nmct: !''t::'l propn:-J d\·{(tnuer <1\"(:( nOlis. C<.~ IUJlH tl,l\<lil sur lrOIS rlllll~, atin 
dé lê'qer le~ c;lp:1ciL~.s ct IHllill."'s du IO~Jcicl. CeLte coll~b()r:ltion ;l permIs la sequèfllii1li:\;,uion dc trois êmission:,: f ~ 
di.'1'IIM'j!//{I" (If fJ{)!JIpdi, 1 .1'.1 JJ~JJ(';"'tS dl' J-lofli/",:i (ï (,tIll.clmlJ't' el l'l/I(r li fJolI/(Jà. Cerre elLltlc: dët::lilltt:' nous permeL tle: rointL'r 
d('~ élél11ell(~ rlus imporunts CJllf d':wrres d:ms l'analyse" M"is ('OnHl1l" nous le \'t'rrons plus loin, la retr:1nsC"riptiLHl ('t 
1<1 C;é(]llêllUalis:1110n am des ;l'"aJH;1ges, mai:; ne SOllt pas décisi,'es Llall:' l'arpréhèllSIOn J~ 1:1 con:;truclloll dt: la r~I::lLinn 
:?l.L11XISS~, 
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iJande son 16". L.e logieicl permet ensuilc dc représenter la séqueIHialisation de l'émission en 
pluslcu,'s plans distincts. Par excmple, on peut difftTencier, l'al' differente> couleurs, les scènes 
de reconstitution du passl', les scènes cI'interl'ie\V de scientifiquc, Jes scènes se déroulant dam le 
munde de tout le monde, etc. Autre exemple: il est po»ible cie distinguer les scènes al'ec de la 
musique ct le, scènes sans musiclue ou bien différencier cc que l'on voit ou encore qui pnrle. 
l:ne Fois la ,équcntialisation réalisée, le logiciel permet de mesurer auromatiquemcl1t les durées 
d'une capture d'écran il l'autre (Cl donc, la durée d'une seéne, d'une musiquc ou d'une il1tcr­
\·iewlCl'). 
1.2.2. L'analyse du corpus: six étapes 
Arrés ln l'hase Je retranscription de, émissions (qui correspond au recueil cI'un maxi­
mum de données), l'intégralùé du corpus test a été étudiée en six étapes l71 . Le protucole 
consiste en la description ct l'analyse des quatre niveaux de médiation définis dans le ch:q)itre 
précédent' énonciacion, textualité / narrativité, représentations sociales cr référemialité. ()n 
etuclie aussi le contexte de diffusion de l'émission commc variable potentielle dans la construc­
tion de ta relation ,lU passel"'. Enfin, la matérialité du film participc des quatre niveaux 
d'analyse. Sa transversalité nous incite il en Faire Ull niveau séparé pour faciliter l'analyse. 
L'ensemble clonne donc ,ix étapes cI'anal),'s<:. II s'agit de comprendre comment fonctionne et se 
constTuit la relatJOIl au pa>sé pour, dans un second temps, puinter les élémellts le, plus lkcisifs. 
Pour procéder à l'analyse des émissiolis, les (iutils de la sémiologic doivelH être maitri­
ses. Voici quelques e~emples d'anahses possibles. L'analyse du paratexre du film passe par 
l'él'udc des annonces de l'émission SUI" la chaîne ou dans la presse ct / ou du titre. Le titre joue 
par exemple un rôle essentiel avant la difFusion puisqu'il ,lnnoncc le film. 
« Le travail sur le titre d'un document et sa place dans le déroulement de la chaîne fil­
mique est déj~ un élément signifiant au plan didactique.)) (JacCJuinOt', 1977 , 4().) 
Il a plusieurs fonctions, il appelle le lecteur, rcnvoie à des représentations exmnexwelles, anti· 
cipc le texte, produit un effet esthériyue. 11 est donc il analyser dans ses rapports au lecteur, au 
récit, aux autres récits, il lui-même (les effets du titre lui-même) (Vanoye, 2005 : 14). 
l', i)(· .... Cilrl!•. r....·~ d'ên,lll 1))'11111;1111 le ioglCld cil pklllc: lIullS;1l10ll figlll"tïli :;11 al\nc.:.\l" () cl ":'
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L'analyse de la bande image passe par l'étllde du cadrage, des mouvemenrs et des effets 
de caméra, de la lumière, du mont<lge, etc. La sémiologie de l'image fixe et animée fournit des 
outils à l'analyse de film ,0:;. 
L'analyse de la bande son, encore mre il )' a quelques années, l)rend de l'importance. 
Oepuis l'invenrion du p"rlanr, la bande son esr « théoriquemenr l'égale de '" bande image cI"ns 
la construction du sens filmique» (Aumont, f\hrie, 1999: 147). Il existe par exemple une ana­
lyse rT1usieologique très fille aprlicable au film. I.a semiologie dc la musique monrre llue lc scns 
ne surgir p"s ranr d'un mppo{[ au réell]ue d'un rapport il cles co,wenrions, ;1 des codes (/lliri. . 
147 -148). La nature des effers amil}uablcs ~ la musi(juc de film, principalemenr cles tîlm, cie 
fiction, f<lit encore débat chez les théoriciens de la musique de film . .Jcrt"old Ll'\·insoll (19l)() 
repère 15 l'onctions narratives tcnues par la musique dans les films'-", dom: crt:er l'armosphére, 
souligner les états psychologiLJues des personnages, fournir un masric d'arril:re-phn, susciter 
une impression de continuiré, mainrenir 1;1 rension, puis)' menre un terme pour dunner une 
impressioll de césure, ete. 
« r.a musiljue nous indique commenr celui (lui r"cunre considère les é\'cnements (lui 
appartiennent au récit, ou encore commenr il \"(>ud rail que nous les considérions. » 
o.evinson, 11)')9: Yi.) 
Sa valeur expressive dépcnd surtour de cunsidérations hiswri'lues et culturelles incessamment 
\'ariahle s. 
Mais la bande son ne se limite pa~ il la musique cr comporte beaucoup de matériel non 
diégérique (bande son, bande Ix\rule, bande bruit). Elle esr donc crès hétérogène. La bandc pa­
role est analysable comme un texte écrit üLI ural, selon plusieurs méthodes. Les réseaux Icxico­
sémanrj(]ucs, le nombre et la durée des prises de parole de chaque intervenum uu le sn'Ie de 
l'expression par exemple, peuvent être analysés en foncrion (les obiectir~ ci du (Iérail (le 
1-' Ix:- ouvrtlgcs de Ca(hel'lrl~ ~;l()1I~'r.:r (1<J9H). d' ..\ndré (jiH1Jn~nllh Ct 1':ranC()l~ JO"l (200:)) ou dt.' .l:lCt.)L1c ... i\ UillOIl 1 l'l 
\IJc:h~:l Marit" (1 ()<)<)) (1)[ t'r~ uniJsl'~ comme cxcrnpl~:s pour pra[lllu~r Cclfc <Ill:.lIysc. ("e:,r h I~:ctllr(' ;·ltrcnli\·c ct l'l"pétt"(.' 
lk ces ~n;dyses de films qUI (ornw Il: chnrheur ~ l'Hn;1h's~ d'imJges. 
1-'1 .\lichel Chlon (1985) défend hl lht:s~ de l'lOe:\lst~IlCe de hl bandC:-$on qui nt" serail (lu'cc lIne SOrlè Je bloc (:1iS:HH 
<.:()~diti()n H, (ac:c il une non moin~ f Cliyc « handc-imagc JI, Pour Jl~rr()kl l.cvinsorl (1 ()C)()) , ccla vaur Seulement p(IUr h 
rnu:\i<lue cie (and (/{/Jdtr.i((JrÙ~JD Ct de iaible \'olumc, <junnd cHe sen èrte('li\'ement dt.' coussÎn :;onorè :lll dialogul' ou ck 
tra1lsition entre deux :'cènes. Sinon, on ;::l lOujnurs con:"cience de 1:"1 mu:;it.lllt, PU1slllle j'on ~'en renJ complt qU;lnd 
tllL' s·nrrclè. Flle e:"l en t.lllekll1e sone., un « g\lide pèrceptif )J. Ain::;i, la plupart des théoriciell$ du cilltJlltl :-:emblcfIl 
accepter que b lllllslt.ll1e ncm dlég(u'luè ser.·e h;:tbirut:llement ,) (aire rro~res~er la narnuinn d'un film) (IINd. : 21).11 
dIStinh'\lt' d',lhnrd, d;lll~ 1;1 InusiljLl\' de tilrn non (lJ~géLilILlC:, la mllsi<'llll,;: (rel'l' pOllr li: film (JU «( panition cnmposl:e» 
(c'e~l le C3:\ k plus (rét.luenr), cr la mu:,iquc prée;.;:isl;::lnre au film ou ( pnnil'ion appropriée n. I~a mus!<jUC "ppropriet' 
pn~t'" le problCme des ,lSSOCJ:Hions ~)(~ci(iqlle~ d:'l\"l\lHage liées au cnnltxlc de creaLion, ell\." attire plus J'attention C11' 
dit- C''l reConnue ; l'in)IHt~si(ln du choÎx de 1';lLlll.'llr 5l.'lllhlc aÎIl~i r~n(l )rct('. J.il tllllSI<..jll(' cnmpùsee Cl rernl11H vratSl'm· 
lJli1blenltnt llne (nnctÎon plus pllrtmem na rnll ive: » (ibid. : 10). Ln mu~jque rythme le lilm el le rend di\'enls:\;1nl. rJk 
perm ct au réilll::;~Heur de Jouel' cnte: ks image" et le son et Je.: r;l(tlilter unt' hlsrolre, :'>olliigner des t.:motlon:', ;)l1ége:r lIll 
sujet pour le rendre 'lttl':1Y;1nr. Cel!(' dr;1n1:1tIS:1tÎon de~ sirualiol1:\ pour créer Ullt histoirc (;'1 f;)Jn: llue le Spt'Ctlltcur 
<~tll;)cllt: ;)1.1;';: [lerS0I111a~eS n't~l [Xl' propre au:.: lillllS de lictions; t:'lle est susceptible: dïlHervt:lllr <.hms LOU:'> dOCll­
l"llt'I1L:'. 
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l'an,t1"sc. Les hruits, SDns, etc. ont également une importance cI,ms l'an'llyse, même si leur caté·, 
gorie sémantiquc (kmeure tres noue (/\umont et Marie, 1999: 153). [1 en est dl' même pour 
l'étude de la parole, de la \'OIX, des hésitaoons, intonations, regards et gestes aecompagnanr la 
parole. II faut enfin tenir compte du rapport entre bande son et bande image, consicléré du 
point de "u.: de 1;1 diégèse. 
Pour résumer, si j'analyse de film permet de produire de la connaissance, elle recouvre 
égalen1Cnr un nombre d'opérnjons techniques possibles très élevé et présente aussi des limites' 
le texte tllmique est « introuvahle ", au sens où il est {( incitahle" et l'analyse de film ne peut que 
transposer, wlI1scoc1er, ce qui releve du "isue!, sonore, audiovisuel (l'apport son / image). La 
description exhaustive serait donc un « mythe ", voué il J'échec (Ilellour, 1(75), Et puis, il 
n'existe pas {( une ), analyse filmique mais que cles analyses singulières, dépenc1ant de la démar­
che, de la précision et des objers considérés. 11 existe done un grand nombre d'analyses possi­
bles pour chaque fIlm parce qu'un fIlm ne produit pas de scns cn lui-même (Odin, 1tJ83). 
I.'analyse de film est en cc scns intcrminable, puisqu'il restcra toujours à un degré de précision 
supérieur, de l'analysable dans un fIlm el que le sens est co-produit par celui qui le regarde. 
Comme le souligne Roland Barthes (197(,), l'analyse n'est jamais ni subjective ni objective, ni 
incomplète (puisqu'ellc relève de sa propre logique), mais elle n'est jamais achevée: « tout signi­
fIe S;lm cesse et plusieurs fois» (ibid. : 18). 
2. Exemple de résultats tirés de l'analyse du corpus test: 
un focus sur trois émissions 
.A vam de préscnter Jes résulmrs de "analyse des treize émissions, voici un focus sur 
l'analvsc dc rrois émissions très différentes les unes des aUl:res, gui permet cie donner un aperçu 
de l'étude menée sur les autres films cie cc corpus t'Cst. Les résultats présemés suivent les six 
étapes décrites ;want (paralexte, matérialité et ks quatre niveaux gui participent de la média­
tion). Ce fOUIS sur trois films ne tend clonc pas Ù llne synthèse et à llne mise en petspective des 
résultats, mais presenrc les analyses « ;\ l'lat ». L'apport dc cette presentation est plutôt métho­
(k>\ogique elle montre comment sont anaivsèes les émissions. Ce n'cst qlle clans la section 
,uivantc (lue les analyses des 13 émissions sont mises en petspectil'e, cn favorisant lll1(' appro­
che rhémati(llle des principau~ résultats, au regard cie la (!uestion de ,'echcrchc. 
1J' d('!'II1er j0111' de P'IflIJ>à est un doclltlction britAnnique dl' 52 mlnutcs, (oproduit 1):11' 
GUe, Dlsco"ery Channel, France 5 et France 2 et diffusé sur France :2 le dimanche 22 fenier 
2(1(14 ;'\ 2\ hcure. Il présente la recunsotution cles é"ènements s'émnt déroulés lors du dernier 
jour de Pompéi, à travers l'histoire de trois familles. L'ensemble du film est joué par des acteurs 
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dan~ de~ décor~ ct l'archéologue e~r ab~enr. '_r,r 17~)'J/èreJ dl' PMlph a été diffu~é juste après fj 
drmitrjUlir de PUlI1piil"\ il 21 h50, dans le cadre d'une ~oirée sp(:ciaie sur Pumpéi. Ce documcn­
raire cie 37 minutes, montre par ljuels procédés les spécialistes reconstitllt:nt Pompéi et (Iuels 
savoirs om rermis d'élaborer le docuficrion. Il ne s'agit pas d'un fIIi1kil(~ Il! du lJremier tilm, 
même si certaines images clu premier sont utili~écs dans le seconcl. Lcs deux films formenr dOI1C 
un ensemble cohérent pour la chaine qui le~ diffuse, même si les cleLIX films nc sont ['J:l~ ['œuvre 
cie la même équipe (le second est français). COIl,r/mil't' el /li"re ,i [Jol7lpr'i enlin, est un clocumentaire 
de 'A minutes, réalisé en 1980 mais diffusé notamment le marcli li novembre 1997 :\ 5h45 sur 
La Cinquième. Il présente des archéologues qui expliquent les techniques cie eonstruClion n 
d'architecture utilisées il Pompéi, sans le recours il la reconstitution de scènes passées. 
2.1. Analyse du paratexte des émissions 
L:analyse du contexte de cliffusion de~ émi~~i()ns passe par le repér,lge de leurs conJi­
riuns de diffusion ct par l'étude des titres. 
2.1.1. Les données matérielles de la diffllsion et la promesse 
1..<' del'llierjlJllr d" ]JùtIJpii est classé alternativement parmi les documentaires ou les docu­
fictions:J l'IN,.\, mais a été annoncé comme un docufiction I()r~ cie sa cliffusion. Son hcure ct sn 
chaîne cie diffusion indiqucnt qu'il est destiné il un très large public. I.a rJ'()messe liée il cc till11 
eSt visible dans les annonccs répélé'es faircs sur la chaîne dmanl les scmaines préccclcnies cl 
aussi Jans le JT de France 2, quelqucs minutes a\'ant. ('c,;r clairement une promesse cie diver­
rissement: cc « doeufinion» va nous permcttrc de voir un spectacle inédir Cl de « vivre» 
l'éruption du Vésuve cn l'an 79, 
l_eJ ft/ys/ères dl' Pompéi esr un documenraire censé explic]uer (voire justifier) la reconsritu­
ti<)n proposée dans I.e dmlil'l'jIi/ll' di' POl7lpéi Le: Llit qu'il soil di((u~é après Ic: docuficrion suggère 
1') /\Iors qu'clic semble prcndrt: position conrre: le genre «dorlltÎcrion») c1al1~ son cnncr, IS:1belle Vf'~'f:u-:\lass()l1 
<'vogUé l'ensemble formé 1"1' ces deux films "'ec bienveillance (Veyrnt-~Io"on, 2008: Il H). L'Outetll'é souligne ln 
Ljl1;lmilt: el la qualiré de:' rechtrches effecluêes rour (nire le dncunction (une \'ingtaine de spêcii\listèS, :,-ix n)()J~ de 
rechercl"lL's) et ,1PI)récie llUt: le lrnvail de~ hislOrlt'ns Cl dtf> nrchénlogue:-. SOlt mont ft dans le d()cumt'Ill~irc. Elle pointe 
,Ill.':'>l IL- (;'lil l\UC les ~Sr:1CtS, It:~ oh]tts et les per:'.()nllflgt~ ~nit:JH n:situts dans leur contexte dans le dncl.lllcuCln (ce tlllJ 
n'esr ~n (ail p:1.~ le point fon du ciocullctlon comme nous le VcrrOI1:- flprè~), 1:~l.ltèure rcconnair ég:1lcmenL L11)t: cftl­
cacné dè hl diffusion successive du c1ocufinion pui!' du docUmerlLaJrc: parce qu'ils l)'~pporLent p~~ les memês Inl'or­
InHlIl)ll~ cl yu'ib ~nnt complementaires. 
1H) 
une I)comesse d'approfondissement du sujet. L'auJience l76 oh,ervée Llaisse pour le second do­
cument (passe de 16,4 il 13,8) mais reste tout de même très bonne pour un documentaire. 
Enfin, CIIIIS/mire el lii/'re li jlompii est un documentaire très différent des deux aurres (et 
c'est précisément pouryuoi il a (ré choi,j d'en exposer l'analyse). Son heure ct sa chaîne de dif­
fusion ,ug).';érenl un public ciblé assn. restreint; ,i ce n'est un IJublic de spécialistes, au moins 
des spectaleurs inléressés par Pompéi ct / ou par l'archéulugie. C'esr le documellt le plus ancien 
de notre corpus lest el l'un des plus anciens du corpus de référence, puisyu'il a été produit en 
1980. 11 l'SI cependant mU!liciin-usé en tre 1995 et 200S er est encore progr"mmé ~etueJlement 
dans des festivals du film d'archéologie ou dans des festivals sur la romanité, comme ce fut le 
c;!s lors du festival Are/II/t en 200S. Il a été réaLisé par un archéologue, Jean-Pierre Adam, 'lui est 
1';HJteur des wmmenrain;:s off et qui les lit. J.I s'agit clone d'un fUI1l de spécialiste, qui s'adresse il 
un public aveni. La promesse du document"ire e,t clairement une promesse d'apprentissage et 
pas du tout de divertissement. 
2.1.2. Les titres des émissions 
Le titre choisi pour le docufiction f-r derrtierjOlfr de PomjJii peut être ,·u comme une réfé­
rence a cene longue hisroire de productions ficlionnelies sur Pompéi'''. lJ l'SI ainsi affilié aux 
L1.:UnCS cinémawgraphi(]ues qui l'ol1t précédées. Ce titre confirme en quelque sorte, une pro­
ITle,se fictionnelle ct fait une référence explicite il l'univers de la diégèsc. 
\-', L'i1udlellCt ou la pan d'illldienc~ e~l un taux rnoyen G1Jclll~ par .\IêJi;lm~lrie el géneralemelll dj~F'0nib!e pOUf le~ 
~1l1j:'i:'\lflll" cOll:"u!t,\hJc ...; il l'ln,ubèlluc dt' ]:rilllCt.'. St:lo!l un dr)CUmenl illtl.:rrlC de l'IN.'\ (Coll. 10.i1\, 200.1). t,Ile dt':;lgne 
tlll r(Hll,(,Clll;l.~C ::\ lTlulnpliL'" ["31" hl ,',Ilcur du rOll)!. c'l.:·~(·;l-dJrl' le llombre d~: pn:--orlncs llUC le pOllll :\lL:dlaml'tril' 
rèJlr('~('nte. Expmnée en chIffres, elle de~igllt: le nombre de ~recl~Hellrs de\,-"'\l1l l'émissloll) indé[)endammenl dll 
Ilornhn: de =--pcetat.eurs Jt:\ïllli la télé\,)sjOll. Cc: t~lIX se distingue donc dt' I~l p~n de marelle l ljui représente.:: le pour­
(cllt,,~è' des personne:' ,')';1IH ~lli\'i l'émission p,u rîlppon a \'alldi~nce glob:lle du ~uppon. Par txempl~. une pan de 
lnan.:he Je 20 f~ll pour Ullt.' ehaine <le lélêvÎSIOIl :'lgnific Llu\:n moyelll\e 20 '~,. d~l' télél')x'cl.ltcurs (pat" nippon :lU 
IlDl1lhn.: IDral dl' fl-lC:,pC(l;HL'ur:, :~Y<lnr "CCl;~ Ù hl ch:·,inc el n:gardmn hl tt'I~'Y1$JOll fI r.c I1lolTIeIH-lù) rcg:1J"(klll hl ch:~inl'. 
Cela ~q~llltJt' fl\Jssi qu'une t'n11:,sioll dIffusée \l"è~ t"rd IL' :::oir pnH recueillir unl' t\UdH?IlCt' f~iblc:' (cn pourcentage ct en 
nomhre: "h~nlu). maj~ unt P:1rl de tn<l.rché élevée. PDur eette (-LUde. on cnn:'ldèrc 1'~\lIJience c(Jml11~ un 11lJicrileur Je 
l'ouv<.:rrurc de l'L'mi~si(ln à un 1:lrgc rublic DU non, 
1-" Le r1trc (Ill dOCLll"icliün 1..i: derme!' JOU!' de J'OIl/PI:; ,1 élé utilisé pour ln première fois par k b~run Edward George 
13l1lwer-Ly"on (1803-18 ï 3), romoncier brilOnnicjlle, en 1834. li écrivir Tb, /ml da)'., O/I'OillP,Ù, un ron10n <I"i décri, le 
tonrraste cntre, d'ulle p:1n, une culture rnlllain~ déc~dente Ju le :"j~ck, ~r J'nLltre pan, de:" eulturè:" ;\Il(i~nllt':". I~~~ 
j'ouillt's dè Johann \,(;inkell1l<l.nn, un siëdè auparavant a\'~ielll déclenché un vêrilnble èngO\.lem~llt pOlir Pompéi, (lUI 
fl'a 1'<1.:' hénéficié il ce rom.}n. Un opéra t'n rut (iré en IH57. ()~ux êruptiolls du Vesu\'t' ravivèrelll en:,uire la pa%ion 
dll public pOUl" Pompêi c:'l le cinélllatogr:.lphe donna une premlere version de ces J)C17I;('IJ'J0J{t:f de ]>011I/>;; co 1899. 
l;en'rHJOn Je 1906 ne (ut ['ilS non plu,; étr:1ngère ~ l'écntul'e d'une nnuvelk \"er.sJon de l'histoire J'Ed"':ll"d Ceorg(: 
l)l(d\\'cr-J .,·[TOI' l"n\Jr le cini:iTl:l c;:n [l)(lK I;\f:l rd, :\lllhrn:c:in), 'ui\"il: d'WH.: 't:condc 1';lilIlL'c ~tli\'~I11[' p~lis Iic'UX ,I\Hrr;:: ... 
PIlllllllllt1n." ell IL)].), L1ne t.:11 ItJ26, une' en ltJ35, êlC. Le \ e~t1\'e ~'etant a nou\'eau é\·~illé. t'Il lf.J44, il élaJ1 normal de 
l'c\ 1."lll:1" Il- r( Il11al1, ~L ct.: fut la \'ersiOfl de P,lnlo .\!nff'l tl :\'Iarcel I.ï-krhlèr qui vit lt.: jour en 104H. f ..f.C dtrJl/i:rs jOlfF,r t/( 
PMI/pei CSl k r'l~rl\lm qui eut le plu~ de rCIll;'lkes en mus genres et l'ulle de~ œuvres litrérrlirc~ les plus SOU\'cnr ponée:-: 
il l'c?cr<l.ll. I\\'~nl le dOèulÎcUf>n. Ullt nÙIlI-sùie télé\'isée a même été ré"lisée en !l)l)3 (les référence~ les plu:" impol'l<1n. 
t(.·~ lî~url'l)i l'Il hiblingr;lrhh:: f..'l e11 fi)rn(lgr~phÎt). 
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Le titre 1LJ If!yslèrl'S dr: POlllpfi ne fait pas référence il c1'autres films mais hiel1 au docufic­
tion (lui 1<:' précèd<:' dans la gril\(:' de programmes. Il ancr<:' le film dans une promesse 
d'explication, de clarification, confirmée par son annonce sur la chaîne: après l'histoire de 
Pompéi, les explicmions scienriflclues prennent place. 
Cumtmil'I' el /Iùm ri Pompéi fait plus directement référence à deux thématicjues spéciticjues 
dc l'histoirc dc la villc dc Pompéi: la construction ct la vie quotidicnne. Il nc réfèrc donc pas il 
l'é\'éncmcnt tragiquc du 24 aoùt 79 ou encore il un ~urre rcxrc, mais bien directemenr au moncle 
de la recherche archéologique qui s'inrétesse il ces cieux ibpecrs. 11 ancre le documenraire clans 
une visée ilurhenrifiame, informarive, voire didactl,-\ue. 
Les publics ciblés el' les promesses des l'rois tilms som donc l'rés c1ifférenrs le premier 
narre.: un é"enemenr dramatique " un Iargc public, le second tend il e.:xpliLluer la démarche scien­
rifi,-\uc el1 s'apl1uyanr sur l'histoire du premier tilm CT Ic Troisième vise il expliquer il un 11uhlic 
plus intéressé, les techniques de cOl1srruction ct b vic ,-\uor.idiennc à Pompéi. 
2.2. Analyse de la matérialité des émissions 
1.3 matérialité de l'émission correspond il son esthétique, aux t"pes d'images, sons el 
discours qu'elle utilise. C'est un niveau d'analyse transvcrsal, commc le prunier ni"eau. I.à aussi, 
I:.t matérialité des l'rois films est très contrasrée. 
2.2.1. La matérialité du film Le derniet jour de Pompéi 
I_f dl'rllierpw de PO/llpéi répond il une esthetique de film de tiction. D'abord, il est jouc, 
entierement pm des acteurs, dans des décor\ narurels ou reconstitués (décor ou 10). Il n\' a I)a\ 
de marques de l'énonciation comme par exemple des cartons indiquant le lie.u ou la date où se 
déroule l'actjon : l'OUI le film est centré sur la diégèsc el' ne fJil référence qu':'! clic (le fillll C~I 
monuréférenriel comme tous les films de fictioll). Les dialogucs cr les images ''''cc des acreurs 
dominent' le film. Seule la voix off rarrelle que Ic documcnt Il'eSl pas une flcrion mais Ull ducu­
ficriun. Flic anllonce cc qui V~l sc passer ellsuire et ecne détermillarioll cie l'image l'al' Ic\ raru­
les, oriente la leclure : l'image del'ienr une preuve de cc qui a été dit el rapre1lc llu'il s'agir d'un 
doeumcntaire (jaccluinor, 1977). 
le film milise plusieurs l'J'l'es cI'image\ : des plans de l'énonce a,'ec les acteurs. des ima­
ges cie >\nthése (surtout pour les plans d'ensemble cie la ville), des plan, des ve'tiges sur foncl 
noir cr éclairés par une lumière bleue, mais aussi dcs plans du sile arciléologilJue de iOllr, Ul,e 
carre prétendument anciennc de l'Italie, une Image d'un texte m:1nuscnr de Pline le Jeune, clcs 
plans d'archives de volcalls en éruprion, des pl:lns des :llcnrours de Pompéi à l'heure acrucllc, Cl 
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cntin une photographie d'uchives cie fouilles ~ Pompéi. Le réalisme cles im~ges de reconsritu­
tion du passé est acccu et fal[ oublier llue nous sommes face à une teconsutution ; le tremblé de 
la caméra par exemple contribue il faire penser que la scène est tournée « en direct ", par un 
habitant dc Pompéi. Les effets cie réalisme sont ainsi multipliés"K. 
Des travellings, des r-ondus enchainés et des ralentis alimentent le langage clu film 
fiel'l()nncl chOisi par le film. I.;l t'emporalité est d'ailleurs trés m;lrcluée pour souligner la rapidité 
dc l'anion. On sait heure pal' heure, ce lJu'il se p;lsse ; 
« Vers une heure cie l'a prés-midi, ({' 24 L10Û' d/' l'LIli 79 '79 a";lnr JC, le Vésuve se réveille 
d'un long sommeiJ et rentre en éruption. J... ) Il a fallu prèJ' dlll/l' dl'lnÎ-hftlre pour CJue ln 
pluic de cendres atreigne Pompéi. [...1Sfp/ heureJ ajJl'fJ l'inT/ion, les rues de Pompéi sont 
praticluement désertes. li 
Tout col1t'ribue ~ la dr;lmatis~tion de l'ensemble, comme un film cie fiction pourrait le faite. Le 
sti'le du film cst égaiement très speemculaire; le vocabulaire, le t'on de la voix of{ 
l'enchaînement de pJnns rapides, la musique, les bruits fracnssanrs cie J'éruption concourent il 1;1 
montée du suspens ct il sa dramatisation. Par exemple, la l'oix off insiste souvenr ~ur le drame 
qui va anil'er pour intensifier le récit; 
l' Puurtant, leurs vies vont /!'h bll'l1/ô/ basculer Il ...1L'w/fl's'apprète il d~fcrler sur le P'I­
rndis 1.. ,], Le JOUI' est' devenu b nuit, mais ft pire ('J/ encore il IJI'III!'... ,). 
Ln aut're exemple est' relevé par Isabelle Vevrar-Masson (200ii). Lors Je l'ctuption du Vésuve, la 
l'L,ix otT inslsre sur le drame qui se joue et sur l'horreur de la situarion pour les habitants. 
« Comme du l'erre t'l'agile dans de J'eau bouillante, leur cervelle Je J!J<'/ ,; IIMilli!' et leur 
bOltc cr;ù1icnne {','l'loJ/'. " 
LI scène est' accompagnée de hurlements et de musique anguissante CJui ont une valeur tant 
dicgctiljue llUC de dr'lmaris;)tlon du discuurs. L'intcnsité augmente au fil du film, atteint son 
paroxysme al'ec l'éruption et ,'atténue il ln tin du film, lorsque le calme re\'ienr. 
La voix otT n'jnsiste pas vraiment sur le caractère hypothétique cie ln reconslirution 
Jusqu';1 la fm du film. On peut dunc penser que tout est « l'rai». D'ail.leurs, la ressemblance 
elltre certains élCmenrs clu tilm ct les vestiges actuels est soulignée par la succession répétees des 
dcux imagcs : la reconstituti<'ln puis le ,'estige actuel, (lui confirme la vraisemblance cie la re­
constJturion (nuus y re,·icndrons). 
Ccrtalns éléments didactilJues ;lpparalssen t ncanmollls dans le tilm. Les sou rces des 
""'Olr,; iUustrés par le documentaire ne sont réellemenr présentées ljU'aU clébut et il la fin du 
'l,'elÎ.: dl'" !cLI L'''l Uil l~tc-nH.'OI J'un lc:\lè IHU!r:1irc (111 filmitillej llC"'''Ill1é :·1 (lnlll'"l'"'r l'it 1pn.::';'~!l"1:1 :11.1 r~·çcpl(·ltr q\;(" J. 
fL"''':IC dl'cril 1<.:' :l1i~lldc ft'cl (BM:hc~. 1(68) . .\ful"lll l-L1I10! ~20C)2) dl:-t:n~l1\.. 1'l:CfL-1 dt: rt:.l1i~mc pour 1cLlllci t"ClH1I1ClilrCUr 
Il'a~,,lJllle pa" Ça n.':spoll.,,~llillté ('1 l'l'rft:t lit: réalt~rnc, pour ktJud l'én()IlCJ~lellr l'assume (tbid. : 7B). 
l-~' Lï,~hlllle e~I UliJisë lbns les (Il:HIOIl5- Je lilills pour souligner les lèrmes iml)ort~m$ il Il(JS ~·è'UX el llllÎ Jiluslrt>Iu 
p:.4rticuiJC:'n:;·nt:"1ll Illen nos afgllmenl~. 
ChllpÎrrc 1\'. I.'analy:-c "émi()pragm<lll'-{uc d'un <':t)l'"pu:,- rc:~r sur P<lmpél 
tilm el' une carre apparaÎr plusieurs fois pour sil'ller noramment Poml1éi, Herculanum ou la mai­
sun de Pline. Cependant, la présentatiun du sire rel <Iu'il apparaîr maintenant esr d'abord sou­
mise ;'1 la narratiun : un en montre gue ce qui esr urile ;\ la progressiun de la diégt'se (nuus \" 
reviendruns 1;\ aussi). 
2.2.2. La matérialité du film Les mysrèrcs dc Pompéi 
I.cs Illl'f.lereJ (Ir- floll/ph repose sur une marérialité pius « documenl;ùre H. Dans cc ttlm, 
c'esl la voi~ off qui domine les images en ce qu'elle la précède: c'esr ellc qui présente ct intro­
duit les intervenants et fair le lien entre les thèmes ahordés. 
Plusieurs rypes d'images sont alrernés : des interviews Je seientifiqucs Cl' du produereur 
du ducuficrion dans divers lieu~ du monde, face ,'] la caméra; des scènes où les archéologues 
travaillent, analysellt des vestigcs; des imagcs seientifillues, dc vcstigcs, des laboratl>ires cr du 
site ;1CWe! ; une scène d'archives (ac[l\;1Iitcs parlantes de la décou\'erre du sire) cr des im;lges 
issues du docuflcti,)n. 
L'icunicité des scènes aVt:c les archéologues est très semblable il celle des séries IlC)llciè­
l'es comme 1..eJ experlr. I::lle valorise la scientitïcité de leurs actes Cl' multil,lic Ics clins d'(~il ;1LI~ 
codes de la série policière. Cette esthétique cst renforcéc par un montage ml de 111ans couns. I.e 
ron clairement muins dramatique que celui du ducufictiüll, esr plutôt dccalé. 
La matérialité des images de fiction (tirées du docuficrion) reste très réaliste, mais elles 
som bien identifiées comme relevant de la reeünsritllt.ion grâce il la différence de malcrialilc des 
images scientifiques et par le diseours des archéologues. 
2.2.3. La matérialité de Construire ct vivrc à Pompéi 
Com/mù<' fI/Jitm- li POil/pli repose sur une esthétique qui ressemhle il cellc que (;eneviè\'c 
Jacquinut (1977) décrit pour les ttlms didactiques: les spécialistes p<ll'lent:'i la ClInt'ra, dl' face, 
une baguette il la main, muntrent des schémas, des prototvpes er e~pliL]uent des faits uu des 
techni(]ues au spectateur-apprenant. Le montage (un.iqLlemenr en CIl~ et le ton révèlellr une 
csrhérique rrcs documcnrarisanre (plans longs, [races dLI Jidaetique miscs en avant, ahsence de 
procédés issus de la fiction, musique de fond qui n'a pas de fonction précisc). l.a plupart des 
images 'Ont donc des images du sitc, dl' jour, dans de lungs plans fixes el' des images 
d'archéologues inrerviewés et enfin, des scènes Je vic Contemporaines (des ou\'riers par cxem­
pic). 
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Le~ images et la voix off ont. sensiblement. la mème importance: les paroles expliquent 
le, im~ges ct réciproquement. Les images donnent les mêmes inform~tions que I~ p~rok, (Ill 
bic'n la l'~role I,récise les il1la~es (en réduit I~ polysemie). 
La voix off est omniprésente mais les scientifiques peuvent prendre la parole pendant 
de longues scènes. Néanmoins, rrorortionnellcment à la durée des cieux documentaires, les 
spécialistes ont moins de temrs cie p~rolc yue dans le documentaire précédcJlt'~\I. 
Les images de recollstitutions du passé sont ahsentes du film. Le pa,sé et les technicjue, 
du passe sont néanmoins ü')qué, dans des scène, « comparatives» : la fabrie~cion de I~ chaux, 
l'utilisation du bois clans la maçonnerie, la fabric~tion du pain sont d'~bord expliquées par les 
~rchl'ulogue' l)uis illustrées par des image, d'ouvriers ou de buulangers d'aujourd'hui. P~r 
exemple, .la voix off expu'lue yue I~ t~.lbrJcation du pain se faisait comrt1e elle sc fait encore 
rmlirHenanr clans la région, puis une scène de vie quotidienne napolitaine non commentée 
l'dJusl:re: un \'oit une boulangère en train de faire son pain durant plus de quarre minuteS. Ces 
longues scènes sont purement monstratives, n'expucluent rien en dles..mèmes et ne sont pas 
commentees par la \'oix off. 
()n est Jonc face à trois matérialités très différentes, qui reconstitLlcm le site cie Pompéi 
de manière: très contrastée. Si le docufiction en fait le clécor d'une histoire dramaticjue et specta­
culaire:. le premicr doculTIcntaire en fait Je terrain cI'une recherche arcbéologique exaltante (qui 
ressemble ,\ une cn'Iuùe) et .e second s'en sert pour présenter des savoirs de manière beaucoup 
plus didactlCJuc·. I)ans cc ca\ PompéI n'est plus yue le support du di~cours arel1éologiyue. 
2.3. Analyse de la textualité des trois émissions 
I/anal)"se de la rextualité passe: par l'analyse du contenu de l'énoncé ct de la srrucrure 
textuelle, ruis par l'analyse de chayue enrité ct des relations yu'eJks entretiennent avec les au­
trcs. 
2.3.1. Le contenu el le montage 
2.3.1.1. I.e Ci/J d/l)ihlJ Le derl1ier jour cie IJompéi 
1--" dern;er/oM dl' PM'f)':; raconte donc l'éruption clu Vésuvt· It' 2 aOlh 7<) en se centl"lnt 
sur des rl'l'SUIHlage:s rccrln,l:irul's cl sur les rnrlme:nrs cle!"s de la l'Iul·née:. I.e !"ilm est dont· 1 l'ès 
Chapifre IV - l.'an:-dysL' sémj()pr;}~m:HÎlJul.: d'un corpus ICSl sur p(lmp~i 
narratif l81 . On peut résumer son schéma narratif comme suit: 1) état initial: Pompéi t'St une 
\'ille trancluille d'Italie (avant l'éruption) et ses habitants vivent paisiblement leur cjuoticlien, 2) 
élément perturbateur: l'éruption du Vésuve, 3) une suite cie transformations: chaLlue persun­
nage lutte puis meurt, 4) événement équilibrant: la fin de l'éruption, la mort de tous les [Hota­
gonistes, s:luf de Pline le Jeune, 5) état final: Pline le Jeune éerit ses mémoires et Pompéi rede­
vient une \'ille tranquille et sombre dans l'oubli. Il y ~ une unité d'espace ct de temp~ dam le 
récit, dans la mesure où les scielHitiques Ct le présent de la n~rr:ltion som ahsenrs (ou presque. 
nous)' reviendrons). 
Le film raconte cette histoire par l'imermécliaire de celle de trois groupes cie pc l'sonnes 
confronrées au mème c\'cnernent: 1) la famille cie Polybius: c'est un homme politiclue qui, au 
clébur du récit, restaure sa maison. Il est entouré de sa femme, sa fille encell1te Ct son gendre. 
Durant l'éruption, Polybius protège sa famille, libère ses esclaves (qui restent cependant, par 
lovauté) et meurt dans les bras de son épouse tandis que sa fille ct son gendre se suicident pm 
ingestion de poison; 2) le foulon el: sa femme: le foulon récemment marié il son esclave \;1 
laisse gérer la fouionnerie seule au début clu film. Pendanr ce temps, il rejoint sa nwÎtresse, une 
esclave. Ils meurent tous les deux sous le poids clu toit eoU\'en de cendres. Penclanr ce temps, la 
femme clu fuulonnier eherche il s'enfuir et rencontre un gladiateur qu'elle ~\ime en secret. Ils 
meurent ensemble, en s'avouant leur amour; 3) Pline le Jeune et Pline l'Ancien: en dehors cle 
Pompéi, Pline l'j\ncien et son neveu Pljne Le Jeune admirent l'éruprion, puis SOnt appelés ;'\ 
l'aide il Herculanum, Pline l'Aneicn s'approche (l'Op près dcs fumées el meurt. Plinc le Jeune: 
reste en vie et décrit l'éruption dans scs mémoires. C'est en partie grace a lui qu'on a pu recons­
lituer ce jour tragique. 
I.a retranscription des hnnde im~ge Ct bande son facilitent le repérage de la gr;ll1de s)'n­
ragmatiCJue cles trois films. Les segments Clui en constituent J'ensemble sont pour la plup>lrt des 
segments ehronologiclues narratifs alternés; les morceaux d'histoire de Polybius, du gladiateur, 
de la foulonncrie (etc.) sont montés en accolade. :vfais entre ces segments, s'insèrent des plans 
seuls. Ce SOnt des plans descriptifs, qui montrent des vesriges aCluels. Jls peuvent èue rappro­
chés des inserts comparatifs de (;eneviève Jacquinot (1977) : ils SCfvent il munlrer la rcssem­
hlanee que l>l reconsritulion entreticnt avcc les vestiges actuels. Ils introduisent ~insi une tempo­
rJlité absenre du film, celle du présent" de la narration, Il s'agir aussi d'insens allusifs qui 
annonccm cc qui viendra après: le cJrame et la mon des protagonistes. Ces inscrl:s renforcenr 
ainsi la dramatisation du film, tout en confirmant sa vraisemblance. 
I~I Il :,';1g11 d'unI.: l1arr~Hjoll «( ulri'neurc) <::n ce ~t'ns (lue b jOlll"llt·C de J'éruprion eSI I":lcomée dcpul~ le présent el d'une 
Il:lrr:llJ\'ilé t( rlctlonnèlle n. selon Its 1è'l1neS d'Is:lbell~ Veyr;lt-:\l:1sson (2000: 1H9), c'esr-;Î-dll"ç que 1';1Ut~Ur de~ :lsser­
tiIJI1:- nt s'eng'lge pt!'" sur ses capllcltês ~ le:>: rrOU\'t:f. 
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Le mont~ge du rt'cit parLicipe de I~ dramatisation dc l'histoire: le récit concenrre la 
journée du 24 aoùt en moins d'une heure, mais donne l'impression d'un drame en temps réel 
(isoehronic). Des ellipses entre les scènes d'actions permettent de tl1~intenir l'attention sur le 
mouvement général de la journée. Les sct:nes de début t't de fin du film sont des pauses dcs­
crirtJves yui soulignem le calme régnant sur le site actuel ct l'impression d'éternité YUI s'en dé­
!-';age lllalS également la dramatisarion de l'action qui va a\'oir lieu (le.: calmc avant I:l tempète) ou 
yui:l eu lieu. l,a rremière scène du film présente, comme le ferait la bande-annonce d'une fic­
tion, des extraits clu tïlm et surtout les exrraltS des cris et cles supplications des personn~ges. 
Puis, on assiste ù la lente montée clu drame qui corresponcl aux phases cI'éruption du Vésuve, 
pour tïnir sur la mort cles protagonistes: une mort rapide et presclue poécique. Le montage en 
plans ml rrès rapide souligne la simultanéité des actions et la rapidité du dramc et la voix off 
décrit à plusieurs reprises les actions aux temps présents, pour accentuer l'impression d'avoir 
affaire il un drame en direct. 
2.3.1.2. loC mJ dlljilltl Lcs mystères cie Pompéi 
La plurart du temps dans Lei IIIJ'.rlères tle 1'!Jlllpii, les spécialistes font état de cunnaissan­
ces, dc faits, de constats, clc n:'sultats dc recherche, d'inlC1'mgations. La plupan cles s\ nragmes 
sont clonc des segmencs dcscriptifs en accolade ou des segments aulonomes clans la majorité a­
chmnoiogiyues. Cenc synr:'lgmaliyuc rcnvoie plutôt à un montage duculllcnraire (corresl)on­
dant bien aux syntagmes définis p:lr Cencvieve J8cquinot, 1()77: 80-(6), alors yue celle du do­
eutÎwon correspond il un montage tïctionnel, llui ne renvoie qu'à la force du moode diégétjquc 
(c'e>!' l'espace cr le telllps de la diégèse yui orientent le mOfl[age). 
Le d')eumemaire reprend '1ussi cenaines seenes du clucufinion puur illusrrer les pmpos 
cles archéologues et scicntifiques. Des syntagmes narratifs (de la reconstitution) sont clonc \'isi­
bles, mais ensemble, ils ne présentent aucune cohérence spaciale ou tempurelk:. Le film est 
donc lin énoncé non narratif, mais llui mobilise des récits. 11 s'agit d'abord des reconstitutions 
issues du docuficrion m:lis :llIssi des brides d'histoires racontées par les archéuiogues. Par 
exemple, Alis fhrbel l'ail le récit des travaux dans la maison dcs Chastes Amants: 
« l,es ouvricrs sont arrivés, ils ont étendu le mortier sur la paroi, puis ils O\lt l'ail le des­
sin préparatoire (la J;ll~/Jlé") ct. .. devant les... événements, ils sont partis, en laissanr 
tout en plan: les pems gobelets plein cie pigments el ils som partis éviclemment sans 
re\'enlL " 
Chl1pirrc 1V - l.'l1nalyse sèmi()prl1gmatit\uè d'un corpus rest sur Pompéi 
Ce micro-récit accompagne et e,plique le, images cles l'estiges des pots laissés en l'état. ;\utre 
e,emple, le clirecteur du site de Pompéi raconte J'histoire d'un bracelet évoqué dans le ducufic-
Don: 
« L'interprétation la plus probable esl que le maître avait donné ce bijou son esclm'e 
pour qu'elle j'utilise comme ornement clans l'exercice cle la pmstirution. » 
On voit bien que mt'me si l'ensemble du discours n'est pas narrati( (n'est pas un récit), de, 
micro-récits poncruent les propos des archéologues, llu'ils soient simplement des récits oram 
comme: celui d'Ab Barbet ou des e,traits du clocufiction. Ils ont alors un incérêr explicatif, 
illu,rrarif, didactique. 1::::[ puis, ces récits SOnt subordonnés au, ex[)lications scielltifiques Cl. ne 
font pas l'aricr la structure interne du film, mais appuient les propos des archéologues. 
L'ememble clu film suit un montage thématiclue, Le début du film 1..<',( 111)'.f/ere.( de l'om/,i! 
présente les yuesrions auxquelles le film l'a répondre (cr qui peUl'enr être résumées sous la llues­
Liun principale: « ljuelles sont les procédures qui ont permis cie reconstituer Pompéi) ») Ct 1:1 
clernière scène revient il la reconstitution telle qu'elle apparaît dans le docufiction. I,':nrre ln 
dem, les spécialistes expliquent comment on restitue Pompéi. Chaque scène constitue une par­
tie de la tl'ponse il la question posée par le film. On ne suit donc pas la chronologie de l'hi:-toire 
de Pompéi, ni l'elle du travail archéologilJue, ni celle de la conception du docufiction (ce qui en 
autait fait un !J/(/kiJ\~ of), mais des thèmes lo\' Les 12 séc]uenees pourraient être réunies en J gran­
des parties' l'explication des démarches scientifiljues (séquences 1 il 4), la présentation dcs indi­
ces disl)onibles (séljuences 5 il 8) et enfin un exemple dl' reconsriturion avel' la maison de Poly­
hius (sl'ljuenecs <:) il 12). Ces l'rois étapes répondent aux exigCl1ccs du [ex[l' ,ciennfilJue 
(resritution cles procédures, atlirmarion de l'indice par une autorité scienrifique, reconstitution). 
L'artJculation thématique du film correspond ainsi il une logillue clid:lcrique, prt'lld l'allure de, 
l( chapitres» d'une enquête:, mais mime également la démarche scientifique, l'our chaque thème, 
sont inscrits sur un carron, la ville el' le jje\lI~4 ou se déroule la séquence. C'esr la structure th",­
matique qui assure donc la cohérence interne du texte. Les cartons marlluanr chaque segml,nr 
rendent apparent ce découpage. La diversité des lieux reflète l'idée de l'enquête el' des pistes il 
,uivre. t'l'lais on parr cie el l'on revient toujours il Pompéi: environ 20 minutes sur les .",7 du film 
se déroulenl sur le ,ite de l)ompéi. 
Si la logique du textc est thématique, l'idéc d'une teml,oralité n'est pas l'our il fait ab­
sentl'. Le r'ilm 1-0 tJ7ys/(~n's dl' Pompéi se dérouic principalement dans le présent du speemteur Le 
lf,:i Les [hème~ sont les suiv:1nrs: les objers, les choix esthétiques ré~l1isés dans le ciocuCinioll, ln démarche déduclive, 
hl l"eSLllur:aion des rrestlues, le moulage des corps, l'explication des phl1ses d'éruption du "tSll"t, Iii Villa d'Oplnlllis, 
la rt'solution de Po).vbius, l'étude dc~ ossemenrs, les rcchniyue:-; de n.:consrituriolls du sire cr enfin, le film s'l1c\1ève :-.ur 
les recherche:-; aCLuelles, 
IS·I Successirement : le sne de Pompéi, un IllL1Stc: ;1 Bruxelles, [)ompél, les DUre:111X de lil I313C a LOlltln~s, Pompel, 
l'ulllversité de N;lrlè~> une ngcnce ue cré;lI:inn d'irnnges 3D ft Romt.::, pujs Pompéi. 
]l)l 
P:HtlL' 2 - r\n;llyscr b constl'union de 1;1 rc1Jnon ;IU p:1:-;~L: 
passé est· é\'oqué par les archl\'es des actu,llités en noir et blanc, quelques images du début du 
X\'· sicc!e qui montrent la permanence lit: l'intérêt porré au site depuis sa découverte et dix-huit 
reconstitutions de Pompéi tirées du docufietion. La séquenti~lisatjon al'ec MddiaScopl' montre 
que ces scènes de reconstitution se situent plutut l'ers la fin du film, comme si l'enyuête archéo­
logiyue étair parvcnue ,~ la rcconstiturion, cc yui place le trav,lil ;lrchéologique dans une position 
d<.lOlIIl;l1ltc par rappmt au, scènes de reconstitution. La l'oix off distingue parfair<::Olent le passé 
CI k présent: elle emploie des l'erbcs ~u présent qu~nd elle parle du site actuel; au passé simple 
l]uand elle parle de la décou\'erte du site et il l'imparfait et au passé comlJosé pour les scène, 
passées. Les archéologues narrellt également leurs micro-récits au passé composé ou a 
l'imparfait ou sinon, parlent au présent de généralité. Deux courtes scènes mêlent le passé et le 
présent ,1 la fin du documentaire: plusieurs plans balayent les vestiges actuels (plan de jour, 
musillue calme) et l'on entend les voix des personnages du doeufietion résonner comme s'il 
S':.ll;issait de fantômes. Ici, on rabat donc deux temporalités j'une sur l':lUtre pour signifier la 
permanence du passé dans le présent. Si le lien qui est r"ait entre le passé et le présent est un lien 
,n'am tout cognitif, reposam sur les déclarations des sCJentilîl]ues, il devient symbolique dan> 
cette scéne, comme si, il partir de ce moment, le site avait 'lequis une valeur référentielle. 
2.3.1.3. !.-i'ca,r de Construire et vine il Pompt'i 
De rnéme, eMslrt/in el vi/Te ,i Pompéi est un discours explicatif, descriptif et non narr~tif. 
L.a plupart des synt~gmes sont aussi des syntagmes a-chronologiques, comme dans les films 
didactiyues. _Le phn est i:g~lemc~t thénhlt'ique: il m~ntre les différentes t5chnillues dc m~çun:. 
ncric il Pompéi cr quelqucs élémcnts ue la VIC quotidienne comme l'cau et le I)ain. Chayue 
Image esr une jlJustrar.iun du discours et a une fonction d'ancr;lge du diseuurs scientifique. 
Si l'organisation des syntagmcs ne répond pas réellement à une organisation temporelle, 
clic t'elnt de l'être ù un moment du film. I.'inrroducrioll du film est un plan fixe sur des colonnes 
du furum de Pompéi, Cc d<.:rnicr esr habiJlé par la voix ot'f lJui déclamc un [C)(te de Pline, puis 
dl: S('llL:llue (sans d'ailleurs expliquer qui sont ces personnai-,res). La voix off annonce ensuite le 
tremhlement de terre de l'an 62J~\ la situation géographique ct historique du sir.e, ct « soud~in » 
(YUI suppose donc un déroulement chronologiquc) l'éruption du Vésuvc en 7'), ivlais cnsuite, le 
film s'org~nise bien autour de rhèmes. Il y ~ uonc unc promessc narratjve dans l'illtroduction 
CJlli n'est pas tenue par la suite. Trois syntagmes narratifs seulement illustrent les propos des 
Mchéologues: ce sont les scenes 'lui illustrent, par des images actuelles, la fabrication du pain, 
de fondations en bois et de la chaux. La logique thématique et l'absence ou la discrétion des 
I,~· l"n lreml.)!elllc-OI de \t'fre en ()2 ,11)re~ j.-C. t'XplllJUE' que la ville de Pompéi (el p;uliculicrc:méIH 1;1 l1lill."On de l)oh­
hJll:"-) 0t,111 en 1LI \ "(1U;"; ;Ill lnflrJlCnl dl' l'êruI"Hinll. 
ln 
liens el1tre les séquences produisenr un film dnnr l'enehainemel1t des idées est peu clair: les 
savoirs s'empilent sans lien vérirablement a[)parenr et il n'y a pas de canon qui indique le chan­
gcment de thème ou de lieu comme c'est le cas dans J fS /J(J'JtèrtJ de J>1J7J1Jéi. 
La l'oix off et les archéologLles rlt Construire el lJilm li Pl}/tIph parlent ~ l'imparfair d'un 
temps passé révolu. Il n'y a pas de mise en valeur d'unc quelcr)nque temporalitc, mcmc si l'un 
dispose de repères temporels précis: le tremblement de terre, l'érupriun, les dmes des construc­
tions, les époques des peintures murales par exemple. ivfais le lien al'ec le passé n'est pa, felit: le 
seul passé évoqué l'est dans les propos des archéologues et ces derniers placent le IJassé dal1s un 
temps révolu cr achel'é (alors que dans k docufiction, l'action se déroule sous nos yeux et quc 
dans le premier documentaire, le passé et le présent sont représenrés et intrinsècluemenr liés). 
La comparaison de la séquel1tialisation des scènes d'ouverture des deu;.; documentaires 
(qui figure en annexe 7) pc l'mer de l'isualiser des éeans entre les dClcumcIHs. I.e montage de, 
sccluences de COIiJ/mire el iJù're à POII/péi 1'( nvuie il une écriture explie~rive, voire didactique, llru­
che de.s films èrudiès par Geneviève Jacgllinot (1977). Par rapport au documentaire IJrécédenl, 
celui-ci présente des plans très longs qui laissent le temps au speerateur de regarder (un vestige, 
un objet): ils correspondent il ce que Geneviève ./acquinot appelle des se~ments munstr~tifs 
ordinaires (plans se déroulant sm le méme lieu, en même temps). Le lîlm I_os m)'Jkre.,. dl' POIJ/pii 
fonctionne sur un rythme plus rapide, avec cles scènes plus courteS er 'lui s'cnchainent plu~ I·ite. 
Ensuite, sans la séquentialisation, un pourrait penser que le premier documenmire laisse moins 
de place aux archéologues, aux vestige~ er aux e;.;plications. POLln~nr, on compte environ 27 
minutes de plans sur cles vestige, dam Cons/min ('/ Ilùre ri Pl}lI/pi,~ contre 21 dans 1fr 1111'Jlèn'.c I/e 
Pf!!!1PÙ, ce qui, proportionnellement (le premier fail :17 minUITS, l'aLitrel-~) esr sensihlcment 
équil·alent. Et puis, dans 1-eJ llJy.clèrN tif PIJTllpe;. Ic:s interventions des archéologucs SOI1l cnlrc­
coulJées par la voix off, la musique et les scènes de reconsritution. Dans COI/J'/mù,' 1'/ IÙ'l'l' Il J'om· 
pi!, elles sont plus longues mais moins frt<.Juentes. C'esr donc S\lrtout le monrage de ces deu;.; 
documentaires et la 101<1ce accordée aux représentations du passé qui les rendent l'l'CS diflérel1ls. 
!\fais l'un ne ,'appuie pas plus sur le vesrige Ou l'archéologue que 1':.1LIrre. Ces choix om plus il 
voir :lVec l'époque :i laquelle ont: été rournées ces émissions: l'année de prociuetion du sec<>nd 
documemair<: (1 <JBO) expliquc en partie la lenteur du montage el I~ longueur des plans. I.e 
rythme des documentaires actuels est l'lu, rapide, les spécialisres parlent plus longtemps mais 
de manière moins (( monolirhique », pour apport'er de la diversiré el' des changcments de rythme 
ct ainsi conserver l';lttention du spectatr:ur. 
2.3.2, Les entilés en présenci dans les trois films 
Il s'agir maintenant de repérer les emirés qui participent :\ l'él:tborarion des rrois émis­
sions et les liens qu'elles entretiennent les uncs avc:c les autres. l.cs reprc,enrations sociales 
Partlc 2 AnalY:-il.:r];l con:-:truetion de I~ n.:1ntion au r~ssé 
II1\'est1e" par les entités ainsi que I~ place de ces etHités dans l'énonciation ne seront an~ lysées 
llu 'ulterieurement. 
2.3.2.1. J-es m/itls dll.lill!/ Le dernier jour de Pompéi 
1A' demier/olll" de Pompéi est basé sur l'attachement des spectateurs aux trois familles de 
personnages ct sur une voix off qui commente l'action, mais sans aucun spécialiste. Les actants 
repérables dans le filnl sont : 
les personnages de l'énoncé principal'~6 ; 
les vestiges: reconstitués pour l'histoire el aurl1cllliques tels qu'ils apparaissent mainte­
nant sU[ le site, dans les plans courts; 
la voix off comme représt,ntante des spécialistes (référence ~u paratexte) est plutôt du 
CÔte de l'énonciation, clic sera donc étudiée ultérieurement. 
Les personnages du film sont les héros du récir: (la reconstiwtion de) "homme du 
[lassé est l'éritablement le centre de l'histoire el cie j';ntention. Ils aplJaraisscot clans le p;lssé 
uniquemenr et dans une unité cie lieu (~ Pompéi). L'univers cliégétique auquel renvoie le film est 
clonc le moncle passé, reconstitué par les spécialistes et la production du film. Comme dans les 
films de fiction, on l'oit surtout les personnages dialoguer e.t ces dialogues renforcent la narrao­
viré du film cr le d,alisme de la reconstiturion. Les hommes du passé sont er resrenr ~ un nil'eau 
Int'radiègéticJue (dans la diégèse sc déroulant dans le passé). cn rermes actamiel, les personnages 
dont on Vl"lit la fin' rragi'lué sont les sujets dc l'acti(;n. La première v-oix esr ~eJle de l'esclave 
(pers<lllnage de tïction) et non celle de la l'oix off, on e.ntre dans l'histoire par le pas$é et non 
par le vestige ou l'archéologue ou e.ncore la voix off, comme' c'e.st souve.nr le cas clans les do­
cunwllt:llres nrchéologic]ues. En termes sémiotique", la reprt'.senration de l'homme du passé est 
un Sl'mbole la cluinzaine de. pe.rsonnages représente la totaliré des Pompéiens morts dans 
l'éruption. 
Néanmoins, ils apparaissenr comme s'ils exi$raienr cie. manière indépendalHe du film: 
ils sont construils comme des personnages de fiction, al'ec un noml~7, des actes, une histoire, 
unc psychologie. Tout cela renforce l'effet de réalisme de la reconstitution, on sait que 
l'histoire esr jouée par des acteurs, mais on a l'impression d'une action gui se déroule sous nos 
l'em. Ce sont uniquement les cing dernières minmes du tilm gui expljquent gue les personnages 
':-1'11 .lhll dt' Pol~IJlu\ ~.:\ fumnc, ,,\ I"ilk·, "'uil ~t"llL\re, lt'~ l.::H:b\·è~. iè l'l'JuIn!). "'<1 (Cll1r11c', sa m,lllr~%e. dl:lIx gLldl:l­
Il~lIr ... , Illinc It.: ,J l.:U Il C, Phne j'AnClcn, :-;.,\ fClllnll..: cr lll.'cklLlCS pcr:'(lnn;l,~l..·~ ~l:nlnd;lircs. 
1"- 1,v:- p('r~onn;'.l2..~~ ~rr:H:1JSSent comme dcs reconstir\lIIOnS dt' pCr~()I1I1;lgc5 rt'cl;;;; ct rUflcnt :;1111::>1 t.1t:!- nom:- Llu, ont 
redlellll.'fll ~l~ ponés. Or. o:;euls lt':s noms "Onl ~tleSléo:; el la pJupnrl des ;\lltrè:S l[)forrn~liol1s ~ leur propn" rcle\'{: Je 
l'h~ p(ldl~Sl' (k.'UI'S anions, leurs lic'Ils r"lllihau:'\. leur cn:?\C\ere, Ctc.). 
194 
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ne sont que des hypothèses. Durant le restant du film, ils sonr les héros auxélue!s le spectateur 
est appelé il s'identifier. Isabelle Veyrat-]\'[asson (2008) affirme que le suspens est réduit puis­
elu'on sait que les personnages meurent il la fin. Le spectateur peut néanmoins espérer jusqu'au 
dernier moment que certains survivent ou ne souffrenr pas, ce qui contribue égalemenr ,; 
l'identifïcation du spectateur il ces héros, à l'empathie envers les personnages. 
Le personnage de Pline le Jeune (Gaius Micetus) a un statut assez particulier dans le 
film. ]1 apparaît [Out au début (lu film (dès les premièrcs minutes) ct est présenté comme une 
des sources des archéologues dans la connaissance de Pompéi et comme l'une des sources né­
cessaires il l'élaboration du film: 
i( C'est l'uiJ qui nous lil'ret:] une partie des c1efs qui nous pel'lnetrronr de reconstitucr 
une partie des é\'énements. » 
II est alors un des personnage~ de l'histoire qui observe de loin l'étuption :I\'ec son oncle Pline 
l'Ancien. Il eSt clone bénéfieialTC de l'action: il regarde, fasciné le volcan au même titre Llue le 
spectateur. r)uis, lorsque 1)line l'i\ncien reçoit une demande d'aide d'une de scs amies il l'iercu, 
lanum, il pourrait devcnir un adjuvant qui aide au sauvetage. Mais tinalemenr, son oncle 
s'approche trop près des fumées et meurt. PLine le Jeune est donc resté en dehors dl' l'acrion en 
le regardant mourir. Il n'est done jamais à proprement parler dans l'action, mais l'este un tém(lill 
(ce qu'il a été dans la réalité). Ce statut de témoin lui concédera donc un rôle particulier dans 
l'énonciation (nous y re\'iendrons). 
Le ,'estige a égalemenc un statut complexe ciano le film. Il apparaît sous deux formes; 
les reconstitutions du site qui servent dc c1écors aux scènes jouées par les acrcurs er les images 
des vestiges reIs qu'ils apparaissent dans le présent. Les vestiges des reconstitutions ressemblenr 
aux vestiges authentiques. En termes sémiotiques, ce sont des icônes (dont la relation il l'objet 
représenré est une relation de ressemblance). Pendanr ces scènes cie reconstitutions, une seule 
rue est citée et l'on ne sait jamais où l'action prend place. Le site de Pompéi n'apparaît dunc 
plus comme un texte cohérent mais comme le décor urbain d'une histoil'e. La reconstitution 
présente ainsi les parties de la ville qui sont utiles ù l'histoire. Par ex~mpk, au 11'1Omenr d~ I:t 
mort de l'esc!m'e, on entend; 
( Près de 2000 ans se sont é.coulés avant LJue le corps de cette esclav~ et son bracelet ne 
soient' découverts dans les ruines dc cct hôtel bon marché, » 
Au lieu cie citer le nom précis du site, qui aurait pu (( réaliser» cette histoire, aucun délail sup­
plémentaire n'est donné sur le lieu où l'on a trouvé l'escla\"e. Ce qui fait du site une ville cohé­
rente disparaît, mème si en ré:tiité, les scènes du docufiction se dérulilenr biell dans le même 
quartier. Le v~stige devient ainsi un décor narratif comme les autr~s, Il n'a dune pas de rélle 
dans la médiation du passé, 
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Pour attester le discollt's tenu par le film et pour que les reconstitutions ne soient pas 
interprétées comme cie pures fictions, le site et les vestiges authentjtlues apparaissent dans Je 
film, lorsque l'histoire l'exige. Les images des vestiges authentitjues prennent 1)lace entre les 
scèncs cie reconstitution. EUes sont de cieux sortes; 1) cI'abord, des plans cie jour des vestiges, 
luste après cenaines scenes dc reconstitution. Ces images montrent que la rcconsuwtion 
(l'idJne) l'cs sem ble bicn ù ce tjui existe en réalité, au vestige e~istant. I.es vestiges servel1\' ainsi ~ 
dunl1er du crédit aux scènes et conséquemment aux personnages tjui les habitent. 
Plans extraits du film Le dernier jour de Pompéi. le premier présente la reconstitution de la maison de Polybius et 
le second plan (tres bref) présente la maison de Polybius telle qu'elle apparaÎt actuellement"'. 
Quand le site apparait tel tlU'il est dans le présent, toutes les traces cie médiation (clu site actuel) 
sonl eff'acecs . on ne l'Olt pas le site comme un site touristique, avec des panneaux, des textes, 
etc. Ce (lui en fail un texte dans ICI réalité est c10nc iei supprimé. Le «texte ·site " de I)ompéi est 
ainsi recol1figuré par la narration du film. C'est ainsi un tout l10uveau œxte Cjui est créé, mù par 
une nouvelle stratégie de communication. Dans ce eas, le « te.~te-film » se substitue au « ttxtc­
site» , 2) l'autre type d'image du vestige authentique apparaît clans des sortes de flashs cie lu­
mière bielle et sur un fond noir (comme des éclairs). Ces flashs apparaissent aux moments les 
plus dramatiques-de l'histOire; pendant l'agonie des rersonnages not~mment, on les voit mou­
rir, ct dans Ull flash, on voit leur squelette apraraÎtre dans les mêmes rositions. 
Plans extraits du film Le dernier jour de Pompéi: le premier montre la mort de Polybius et sa femme (reconstitu­
tion) et le second est un plan rapide sur leurs squeletles. 
'''' Lt·~ lm;lget\C'~ Ll111 JlluSll'c:"l1l le" :l1ulyse~ .")!H dC' [ruIle r~dllllè parcê tIlle, le I)Jll~ "üu\"enl, elle ... l'lrO\:I~~nllê:JH llf 
l'Jlldlh~llul' dt: j:r:1ncc, qUI Chl)i:-.lt d'()rrnr d,'" ClrlLll"t" dl' 111CJJIlJrc YU<lIJll' (pour une <...juc"li\J11 de UrOiLS). 
Ch:lplrrc 1V - f .'nnalr~t.: sémiopragmarique d'un corpus rcsl sur Pomp..~i 
Plans ex/rails du film Le dernier jour de Pompéi: le premier montre la nuée de fumée qui arrive sur le foulonn/er 
pour le tuer (reconstitution), le deuxiéme montre le foulonnier en train de moun" (reconstitution) et le trolsiéme 
présente le véritable moulage du corps dans un éclair bleu. 
En rcalité, ces tlashs fonctionnenr comme des prolepses (Gaudreault, JOSI, 2(1)S): CCI d'fcr de 
sl:\'le consiste il annoncer ce qui l'a se produire dans le t'urur. En lincrarure, il a pour ohjeclif de 
« pré\'enir les ohjecrions des imer!ocuteu rs» sur le discours present (Ileth, t\"larpeau, 2(J(J') : K'l). 
En effer, ces flashs annoncent 1:1 suire de l'histoire et plan-Il[ également' la reconsrirution 
comme anrérieure aux vesriges, ce qui e~r en fair unc inversion: les archéologues se sont ~erl'is 
des l'csri!-,es pour reconstiruer une lelle byporhèse. Pourtant, k film monlJ'C' unc hyporhèse (la 
reconsrirution), puis les vestiges pour la confirmer. Ces tlashs renforccnt surtout la dramans:l­
tion du film, :\ laquelle parr.icipc 1;1 déeoT1l'exr.ualisarion des l'csriges sur cc fond noir. Ce\'te dé­
Colltcxruaiisarion place aussi les vestige,; dans un tcmps llui n'esi pas l'raimem le présent réel 
mais dans une sorte cie temps suspendu, (lui enlève là encore au \'estige, sa p;nriI11onialilc IH". 
Aiosi, dans le docuficrion, les \'e,tiges, même quand ils SOnt aurhemiLJues, ne SOI1l pas la 
« pteul'e » des reconstiturions. En outre, aucun lien (:\ l'exception d'un lien cie ressemblance) 
n'esr fait emre les reeonsrirutions cr les nsrigcs réels cr ils n'ol,)l:renr pa, de lien au P:ISS'::. 
2.3.2.2. l..esmtitésdNfllm Lesnwsréresde Pompéi 
Le documencaire I_es II1Yj'ti-rfj' de POlllpéi fait apparaîrre plusieurs enrirés qui ne S(lnr pas 
des ~ctanrs d'un récic mais participent de la mise en place du texte: 
Les spécialistes (donc les archéologues) ; 
Le vestige: surrour aurhentique mais aussi reconstitué; 
L'homme du passé sous plusieu rs fmmes ; 
T.a voix Off (mais qui esr du cI)ré de l'énonciation (;\ yui sna donc éw(liéc ulrérieure­
menr), 
L'cntité mise en ,W~nt esr le groupe des spécialistes: une dizaine d'entre eux enquère 
sur Pompéi er reconsrirue l'hiswire du s.irel 'JIi, Ils interviennent par séquenœ : ch~(lue spé(;i:i1i"e 
Pi" (1 Patrllllonialité u est ic.:î ft entC:IlJn: au "'ell~ (lè c3paclté il ètl"C un obJct patrimonial et dnnc ;l Lure \Itl~ rélt:·n..:llCè 
symunli\Jue au passé not~ml1lt:nl. 
l'II> Cinq archéologu(,$, le producrèllr du docufiction, un nllcanolf)guc. trOIS personnes qui reconstituent POlllpci Ln 
3D. 
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;l s~ sétluence"H Les archéologues occupent donc une gr~nde place dans le film ils apparais­
sent il l't-cr~n cjuasimcnt pend~nt WUt le film, sauf lors des scènes dc reconstitutions emprun­
tées au docufiction ou lors des scènes descriptives des vestiges par exemple. Leur prt:senct: 
représente environ 18 minutes de paroles, 1Î minutes il l'imagel')l, Le spécialiste est d~ns une 
position d'énunciareur : il donnc des informarions, expliclue, commente, parfois cn posirion de 
mét~c1iscours sur le docuficrion. Par exemple, l'archéologue surintendant clu sire cie Pompéi 
po,;rule <.jue le docufietion se trompe <.juancl il décrit le bracelet en or cie J'esclave du foulonnier 
comme une preu\'e d'amour. L'archéologue est donc restitué (par rapporr au docufiction où il 
ét~ir absent) en tant qu'à l'ori).,rine du discours tenu sur Pompéi. Il est donc le locuteur respoJl­
sable cie plusieurs énoncés: celui clu clocumentaire, mais par généralisation celui sur Pompéi et 
par contamination celui clu docufiction qui se trouve authentifié. Quand il parle, son discours 
peut être iJiustré de scènes de reconstitution tirées du docufiction : ces extraits n'ont pas de sens 
en soi (ils sont trop fragmentaires) mais ilJustrent les propos de l'archéologue en faisant réfé­
rence au film précédent. Les reconstitutions som donc subordonnées aux discours des spécialis­
les Ct les spécialistes sont donc restitués comme médiateurs du p~ssé. Les plans sur les vestiges 
~ctucls illustrent tmü autant le discours des archcologues. 
Dans ce film, le site ;\rchéolugiljuc rctrou\'c également un [()lc de médi~rion. D'abord, 
le fiJn1 commence et s'acheve sur une \'ue du site cie Pompéi. L~ premiàe scene montre une 
nIe aérienne du sire, pencl~nr que la voix off le clécrit comme un site ;\rchéologiqut' à découvrir. 
Cnte scène restaure il elle seule, le site commc un texte cohérent, existanr en dehors du film cr 
d~ns le présent. Lc site, comme les musées présentés à l'image, apparaît comme un texte à parI 
entière, il travers une double opération: 1) la cohérence spatiale de ces endroits est soulignée: 
ils sont en usage (on voit des spécialistes qui visitenr, regardent les vestiges, ils sont signitiants 
et demandent il êtrc lus) et 2) le site exisre dans le présent Ct est visité par des touristes ct l'on 
voit les différentes n1édiations qui existenr actuellement il Pompéi. Les vestiges sont ainsi 
contexrualisés dans le « texte-sire" auquel ils appartiennent (Sehall, 2010). Comme dans le do­
cuficrJoll, les \Tstigcs apparaissent sous Jeux formes: les reconstitutions issues du docufiction 
ct les vcsriges authcntiques. :vIais le sratut cie ccs deux imagcs change d;H1s ce second film: ils 
ne sont plus au service de la reconstitution d'une histoire, mais illustrent Ic discours dcs scieno­
fi<.jllCS. 1":n cffet, la préscnce des scientifitlues (de la couche clc production des SiJ\'oirs) donne à 
la reconstirurion un sral·ur cl'" hypothèse SCiCl1l1fi<.jue ». J.'archéolo)..,'l.le esr ~Iors le responsable 
des reconstitutions. Ainsi, les reconstitutions n'apparriennent plus il une fiction, mais il une 
reconstitution basée sur des faits scientifiques. Les \'estiges authentiques sont ainsi des docu­
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mcnts scientifi'lues, des « indices,) du passé. Ce lien indiciel au passé n'était pas porté par les 
vestiges du docufictjun, mais apparaît clairement ici. Ce film fait ainsi un paralkle entre 
deux textes pour les comparer: le docufiC(ion (lui reconstitue l'histoire de Pompéi et Je site de 
Pompéi lui-même. On a affaire ;\ une réelle «mise en abyme '9 ;» de deux textes. Dans le docu­
mentaire, les ~'estiges sont principalcmem des oblets scientifiques ct récupèrcnt leur statllt 
scientifique et patrimonial. C'est ainsi qu'ils supporrent la création d'unc médiation du passé. 
r~nfin, l'homme dll passé paraît sous rrois formes dans ce docllmenr:lire: 1) lors des 
scènes de reconstitutiun du docufiction, 2) dans les propos des archéulogues, 3) et l'on entend 
aussi les voix des persunnages du film qui résonnent, sur des plans de vestiges actuels, cumme 
s'ils étaient des fantûmes. Son statut chan.ge par r::tppurt::tu ducuficrion : il csr d'abord consmué 
cumme une illustratiun d'un discours et non cumme un héros littéraire. Les personnages du 
premier film perdent de leur épaisseur et n'apparaissent que par brides: ils devienncnt" les h)'l)o­
thèses d'un énoncé scientifique. Leur apparition est d'ailleurs subordonnée au discours des 
spéàllistes. 
r.es relations entrc les cntités dépendellt enfin de la lop;iquc thématÎllu<: du film. I.<:s 
archéologues appar::tissent toujours en lien avec les ,'estiges, ce qui l'arrache les "cstiges all 
monde de la science en train de se faire et au passé. Le monde passé l'sr bien signifié comme 
étant une illustration du discours présenr. 
2J2.3. 1-l'J mtitéJ {if Construire cr "ivre ~ Pompl:i 
COII.Î/mirl' et (Ji/n'à Pompfi prèsenre les mêmes emités que le document::ti re précédem : 
les sréci~listes ; 
le vestige: surtout authenti'lue m~lis aussi reconstitué; 
l'homme (lu p~ssé est évoéjué ct représenté par dcs scenes fill11l:cS d~ns le présent, 
la voix off (m~is (lui est du côté cie l'énonciation: on l'Etudiera donc ulrérieurerncnl). 
I.'abscnce de reconstitution au sens propre du p~ssé pourrait faire pCllsn élue 
l'Hrchéologue occupe plus de place dans le film, ce qui n'esr p~s le cas. On l'a \'U, il n'apparai( 
pas plus souvent ni plus longtemps 'lue dans l'aurre documentaire. L'archéologue esr seul, face 
caméra pour donner des explications sur le vestige. Il est celui qui sair, qui présente un savoir 
déjà fair: il ne fouille pas, n'an~l)'se p::ts, ne regarde pHS les vestiges avec am:ntion (contraire­
ment il l'archéologue du film précédenr). Il utilise un "ocabuiairc très COlTI11lcxe Cl pointu. Il CSt, 
1')\ La mÎ5ê en abyme ~Sl lin procédé consÎslt11l1 :l mcruster LIlle Illla~e en clic-même, ou, d'llll~ rnalllère g~JlC:ralt:. ;1 
reprësenttr un': (t:'llvrc d,ms une (1::uyn: Jt même type:. 
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comme dans le film précédéll[, l'énonciateur responsable des savoirs énoncés dans le film el par 
génlTalisaljun, du discours sur Pompéi. 
Le sire archéulogillue pamir comme un espace figé: sam touristes (ils lùlpparaissenr 
lju'à la fin), sans cuhé'renee spatiale; il est prétexte il un discours thérnaliljue Cl suPPOrt du dis­
cours arehéologiLJue plus que ({ site arehéologiljue » ou « texl.e-site )}. 
L'humme du passé est presque :lbsent du film: au début, la voix off évoque l'agonie 
des pompéiens (par l'intermédiaire des citations de Pline et Sénèque), mais ce sont lit les seules 
l'vocatiuns de l'homme du passé. Il est donc une source du discours scientifique au méme titre 
que les vestiges mais n'est pas personnifié. Durant les scènes LJui cumparent le passé il des scè­
nes actuelles, les hommes du passé ne sont donc pas représentés physiqueme::nt, ce LJui répond 
sans doute à la préoccupation du réalisateur-archéologue, de ne pas donner une image poten­
tIellement trompeuse du passé. Nbnrnoins, il n'l'st pas expliqué en quoi l'homme du passé était 
idcntlLJue ou différent des scènes montrées. Ce,; scènes n'enseignent rien des gestcs uu de la 
teehni<lue de fabrication du pain ou de la chaux. Elles semblent a\'oir pour fonction d'aérer le 
discours très dense des archéulogues et de la vui;.; off et sont cles plages de silence et de nun­
informatiun reposantes. La purtée référentielle et infurmative cie:: ces scènes est clonc limitée. 
Le \'Cstige occupe beaucoup d'espace clans ce documentaire. Il est un indice scientifi­
quc, une preU\T clu discours énuncé. II est montré par l'archéolugue qui manipule alternative­
ment des artefacts (maquette) ou des ubjets authentiLJues en funeriun de ce qu'il l'eut montrer. 
,\insi, quand l'archéologue explIquc la construction d'une t'Oute, il s'appuie ,ur la maquette 
d'une .gmlllll l ')·' ct mime son utilisarion.- A ces moment" -1';lUthellticité ou ilOn du vestige n'e,r 
donc pas ce qui compte: il a de tout façon pour fonetiun d'appuyer er d'exemplifier le discours 
de l'archéologue. La \.'aleur historicjue ou la valeur artiso<]ue de l'ubjet sernblent suburdonnée::s il 
la valeur explicative clu discours. Entin, la charge émotive cuntenue dans les muulages des 
corps de pompéims est largement récluite : il y ~ peu de drarnatisation et pas d'image esthéti­
sanrc commc les aUlrcS films en fom habituellement usage. Ce qui cOlnpte n'est donc pas le 
\'cstige cn lui-même:, en tant quc lien au passé, en tant qu'objet doté d'une opérativ-ité symboli­
LJue mais bien ce qu'il porre cI'informations scientifiques. Le vestige ne réalise donc pas de lien 
au passe en lui-même. 
iènfin, le seul licn existant entre ces entités repuse donc sur l'archéoluguc, LJui touche cr 
présente les vestiges et les artefacts et lance les scènes censées illustrer les techni<lues clu p:lssé 
l"·i L~.~ro!JI({ èS! un <'lppareil dt b R()Ill~ .\nliytlè, servant ~ \'trllÎer les ahgntnle:nls des rues et des pl;1ces ~l la corree 
lIon dt:~ dirt:ninllS 11~~rrl:lldi(ubirt:-:. 
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2.4. Analyse des relations énonciatives dans ces trois émissions 
Continuons l'étude de ces trois films avec la quatrième étape de l'amdyse. L'énonciation 
est également très différente pour les trois films, au niveau des marques laissées par 
l'énonciateur comme des codes d'im[)l.ication du sl)eerateur. 
2.4.1. Les marques de /'énonciateur 
2.4.1.1. Qlli esl k loCtl!mr rfsp0!7Jable dans œf !roù imi.r.rioTIS ( 
lj dfmifrjolll' de Jlolf/pii repose sur une énonciation diégétisée qui renfurce l'impression 
d'être face il une fiction. L'énollciJtion n'est pas attribuable il un énonciateur ou il un médiareur 
visualisé, mais uniquement il la voix off. La présence de la voix ot"f en commentaire, des cartes 
et des plans sur les vestiges tels elu'i1s apparaissent aujourd'hui rappelJent cependant la présence 
d'une énoneimion seientifiyue et conséc]uemment, d'une l'isée documentarisante. l"es mYJ!tl1'J rie 
l'oJ/lpii ct COlIJlmire fi }/Ù'rf ci Pompéi rcpusent sur unc énonciatiun plus affirméc (énonciarion 
énoncéc) : la voi~ off s'affiche comme locutcur, distribue la parole ct assure la cohérence du 
déroulcmcnt. dc l'émission. Les archéulogucs sont dans une position d'énonciatcur second: ils 
donnent des informations, expliquent, commentent et sont parfois en position de mét;tcliseours 
sur le film comme dans Les /n)'J/rl'es df POlJlpéi~ où ils del'iennenr des commentatems du c10cu rlc, 
tion. On l'a l'U, l'archéologue est ainsi restitué comme locuteur responsable du documentaire et 
de celui sur Pompéi. 
Dans 1~es If/yslères de PO/llpÙ et CIIllJ/mire el lùm' ,i POII/péi, l'autorité énonciative est donc 
partagée entre la voi~ off et les scientifiques ou plus e~actement, la voix off t'st finalement la 
voix des scienrifiques. Les 8l'chéologues apparaissent il l'irnage, expliquenr, montrenr, dt'mon­
trem, c!onnem des preuves de leur discours et de la reconstitution. Ils apparaissent dans leur 
bureau, dans leur laboratoire DU sur le site, de face et regardanr le spectareur « clans les \'eu~» 
favorisant ainsi le contact ave.c ce dernier. Cc dispositif instaure le scientifique comme celui qui 
parle directement au spectmem et surtout, cumme l'origine des découvertes et de l'histoire clu 
site. Il se situe lui-même en dehors de l'énoncé sur Pompéi: il est hétérocliégérique er en sirua­
(ion de commentatcur. l,;r cOLichc d'énonciarion des savoirs scienrifiyues esr donc affirml'l' cr 
les sources er procédures cie constitution de ces savoirs sont donc clairement mises en avant. 
Dans LI' dl'l'tIùrjoll), df l'ol7/pél~ le narrateur 'lu'est la voi~ off a un statut particulier. C'est 
elle (lui fait le licn entre les éléments du film et donne un statut il ce que l'on voir. Au début du 
film, ce sont les personnages qui parlent beaucoup, puis il la fi11, aprês l'éruption, c'est la voix 
off CJui semble prendre le relais. Par ailleurs, le statut de la l'oix off est souvent ambigu: en fait, 
clic fonctiunne plutôt commc une vui~ over diégétisée, commentant les actions qui sc déroulcnt 
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sous nos yeux, comme si elle érait « dans» l'histoire. L'analyse monrre que la voix off change de 
statut ;lU début du film, lorst\ue PLine le Jeune apparaît. Elle pade au passé dans un premier 
temps et il cc moment-I~, elle se met il parler au présent, comme si ellt: décrivait les faits intra­
diégétitluemt·nt, pendant l'action. Et lorstlue la voix off annonce, il Ja fin du docutïction, que 
Pline le Jeune écrit ses mémoil·es, clic r"parle du passé au temps passé. Cc n'esr yu"\ Cl' mornent 
tlue la ITlix off réapparaît en Lant que telle. C'est J'ailleurs il ce seul momclH yue Pline le Jeunc 
eSI désigné par son nom. Ainsi, durant la majeure parrie du film, tout sc passe comme si la voix 
off érait la voix de Pline le .Jeune durant le film. Pline serait donc bien le locuteur responsable, le 
rémoin de l'hiswire. Dans la réalité, il e.St effectivement la source écrite qui a e.n partie permis 
aux scientitïques de comprendre les l'estiges p0J11péiens et l'histoire du site. l\his dans le fum, i.I 
devient un témoin de l'action. Ce statut particulier lui permet de certifier les savoirs présentés ~ 
l'écran. Le discou rs de Pline devient la source intradiégénl]ue du récit. L'homme du passé (ou 
du 1T\oin, sa représentation) devienr ainsi un partenaire énunciatif et du coup, le responsable du 
discours (par l'intermédiaire de la voix off). Ceperrdanr, Pline est un personnage reconstirué, 
joué par un acreur et il a donc un stawt fictif; ensuite, dans la réalité, il n'a pas été témoin des 
scènes qu'on a vues mais uniyuemcm de l'éruption: il ne peut donc pas être locuteur responsa­
ble de tout le docufiction. Mais par l'absence d'archéologue dans le rexte, il le devient. Il oscille 
ainsi entre un .Je-Origine réel et un Je-Origine fictif. En devenant la voix de Pline, la voix off 
lluitte le niveau cie l'énonciation pour rejoindre le nil'eau diégétique. Ceci contribue il la drama 
ti~alion de l'action yui semble sc dérouler sous nos yeux. Mais il est tÎnalement difficile de dire 
(lui e~t le locuteur resJlonsable des propos de la voix off. Les événements racontés n'ont P:IS dc 
tigure d'authentiflcarion .yui les attcsrl:-il cause cie l'ambiguùé cie cctte voix off ct du Statut de 
Pline. Comme on le verra, cet élément n'c:>r pas sans erfer sur la relation consrruite au passé. 
2.4. /.2. l ,a wrlftgtlmliù/I liI/Olicia//1l1' ('/ la per.rpl'clil'<' lin Iroù lJlJiJJiù/IS 
La configuration énonciative de la plupart des scéncs du docufiction oscille entre objec­
til·itc, et subjectivité. La perspectil'e adoptée dans le docuficrion est également très contraStée. 
Ce tïJm l:st, la pluparL du temps, en focalisation externe, mais utilise aussi la perspective d'un 
habitant de Pompéi: l'ocularisation interne et puis la focalisation interne (dans le personnage de 
Pline) sont utilisées il plusieurs rcrrises. Tout sc passe comme si le spectateur dcvait s'idenrifier 
il l'un des rcrsonnages de l'action (mais sans vraiment le désigner), ce 'lui favorise encore la 
dramatisation de l'ensemble. Le contact entre Je spectateur et la représentation de l'homme du 
passé est ainsi direct et immédiat dès Je début clu film: il doit se sentir embarqué dans la fiction 
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et surtout s'identifier aux personnages. Pour cel~, on retrouve tous les procédés décrits p~r 
françoisJust et André GaudreHult (2005: 42-43) marquant la subjectivité 
'
?;. 
1\ l'inverse, la configuration énonciative des deux ducumentaires est plus obJective: 
l'identification ~ 13 caméra ne ,emble pas voulue. Com/mire el lJil'rc à Pompéi cn I)articulicr e>l 
exemplaire de la configuration objective de Francesco Casetti (1')7')) : un ensemble de plans 
neutres qui montrent une scène mais qui ne monttent pas {( l]ui}) montte. Par contre, les ar­
chéologues regardent er intetpellent le spectateur (nous le verrons) par l'axe (lu regartl Ct des 
ad tesses in et 0(/ 
Dans I_es ,'!ys/è,rs de POlf/pli, deux oculatisations internes sur les archéologues feraicnt 
penser que l'identiticatiun Ù l'arché,)lugue eSt suggérée. Dans les deux ducumentHites, les spé­
cialistes sont donc nun seulement les pivuts de la telation au passé; ils sont aussi les pivots de la 
relation énonciative ct ils s'adressent d'~illeurs direCtement au spectateur en le reg:Hdant (bns 
les yeux. 
2.4.2. Les codes d'implication du spectateur 
l_t rlemierjrlllr rie Pompéi implique peu le spectateur: il n'y a pas d'adresse ill ou 0/1 au 
spectateur, pas de tegard caméta des personnages de l'action. A l'inverse, dans L,'s 11(J'J/h'tJ rie 
l'ompéi, la vuix off s'adresse directement <lU spectateur. Au début du tilm, elle lance : 
« R,;~ardez' Pompéi eSt debout' " et à la fin: « 1... 1 alors ,ri l'OIlJ (/llf':;: il Pompéi, Il'OII/J!t,'Z 
pas Je IH saluer. Cumme on rend visite il de luintains cousins. VOliS It! rfCOllfltllll'l'Z facile­
ment. Elit /lOIiS a/leJldau numéro 54 de la Via dell'i\bbondanza, Pompéi, Italie H. 
On )' retrouve aussi certains codes d'implication définis par Geneviève J:KCjlunol 
(1977) : l'appel ;'\ l'observaoon, b rétention de l'attention avec des ruprures (i>tns la bande son, 
des éléments de dr;1Il1arisation (moins dans Je second documentaire), la faciliration du p:\~sage il 
l'abstraction gràce ~ l'alternance tic schémas cr J'images réelles, ain,i que la favori,arion de i:I 
perception conceptuelle. 
Enfin, la proxémie")(' des entités avec le spectateur est un bun indice de la modulatiun 
de la disrance au spect;1teur au discours. 1:',lle confirme un écart elltre Ic docutïction ct les dcux 
l'IS On retrouve :linsi : 1) l'exagérarion du pn.:mler ['Inn (rnmrnc si la GlmCra c[ donc le ~r('crarL'ur obscl',,:lir I~l scène 
caché derrière <..jueklue cho~e). 2) l'ahais5ènlènt du poinr de \-'\'1(; .w des ....ous du lll\'tau Ju reg;\rd, 3) la fl:p"i:selllilli(ln 
d'une p:\rric du corps cn premier rlan (c'est le ca$ (.Iuand la G\n1er<1 t:sr en focalis;lrIon interne :-:ur la plage cr I11I>nrrc 
1'3rrivcc du bareau de Pllnt'. l't-\ncÎell). 4) k tremblé, It: 1ll0U\"èlllt:1ll sacc:ldé ou m{C:llll<lllC (lUI SlIAA('l'<: un lI(1p;Ht'il qui 
{( prend b vue J) (la c:\nltr:\ eSI $ùll\'ènt une call1ér:l il l'~p:auk) qui suggère qUè le SPèCUHê:Ur eSI <i la placè dc:- h;\l>il;lI11s 
de Pompéi: )'Identifie-nion il hl ctmt'nt pcrrnct unI.: idenrifiGlTioo ~ l'homme nu passé) ; S) <.:nlin, l'.h.lrc.::-sc \"l)j\' olT ,lU 
:,pèUflteliT e~t trt:<...JutIHe. 
10,. Lo pTO,émie OU sens de EdworJ T. Hall (197 1) wnespond il 10 di"oncê phys;,)ue 'lU; s'éloGI" entre les personne, 
d,ms une Inlt:rllcrjoll. 
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documentaires: le docufiction privilégie une distance intime avec les personnages (des gros 
plans et une multjplication de très gros pl~ns sur les visages facilitent Jà encore j'identification 
avec l'homme du passé). J,t.r 1Ii)',rlhn de Polt/ph favorise une distance proche ou sociale pour les 
archéologues (plans poitrines au plan mo)'en) et COl/s/rlltre fi ,ùre à J>WlpÙ multiplie les plans 
"'rgcs sur les archéologues (disrance publique). Par contre, le r~pporr au \'Cstige esr inversé dans 
ics trois films: les gros 1)lans sur le vesrige sont rares dans le docufiction (il l'e~cerrion des pro­
lepses) Cl très r'réqucnts dans les deux nUlres documentaires. 
2.5. Analyse thématique des représentations sociales des tt'Ois émissions 
I.es représenr~rions sociales de l'archéologie semhlent sc cristalliser sur les entités mises 
cn place dans Ics rrois émissions, mnis de manière différente il chaque fois. 
2.5.1. Les représentations incarnées par l'homme du passé 
Les personnages du JocuflCtion reposent sur la construction d'une psychologie forte 
qUI renforce l'impression cie ré<llisme de cerre reconstitllrion. Le spectareur est IJwiré il s'y aWI­
cher er s'identifier il lui el il ses émotions. lJne vétit,\ble empathie est suggérée er rapproche le 
spectareur des personnages clu récir. Lc docuficrion repose éWllement sur l'opposirion cie l'a· 
leurs fortcs, incarnées I)ar les ;lCtantS du film ct ljue l'on peut rnpprochcr de n)les thémariques 
différenrs: le f()ulonn~er inca~ne la c:!pidité ~t la rnéshaJlcet~, son épouse (escl~ve affranchie) 
Incarne la gentillesse er l'~m()ur, Polrbiu$ ct sa famille incarnent ['idée d'une famille unie, le 
gladiarcur, les personnages secondaires incarnent l'homme de la rue et Pline l'rÎncien, Pline le 
jeune et leur famille incarnenr la curiosité, l'esprit scielltifi(lue. Ces traits ,lCtol'leis déterminent 
les actions cie chacun fnce il la mort: le foulonnier cupide cherche il protéger son or, les escla­
ves cie Polybius resrenr avec la genrille famille pa~ loyauré, la famiJle de Polybius prorège la fille 
enceinre ... Le récit repose ainsi sur ces conflirs de valeurs, incarnées pat les personnages. Une 
morale découle ainsi de l'histoire le foulonnier meurt tour seul randis que sa femme meurt 
avec celui qu'elle aime et que la famille de Poll'hius meurt réunie, sereinement, baignée par uoe 
musique douce. Finnlemenl, c'est Je thème de l'alllour qui traverse toure l'histoire, incarné par 
une métaphore de Roméo ct julierrc (métaphurc uu « figure» au sens clc Algircla$ Julien Crei­
mas l "} 
i - Chel. .\lgJr<la:- Julien c;relnl:ls (20(1;), 1II1 dcmellt Je col1lt.'ou t~ème, I:,ompie) peUl êtrL" lÏgur:ui(, rhélll'lli"llll' ou 
1<lxiologiq\l(·. Le Î'gurarif recouvre tout (<.' qlli éV(ll)Ue le perceptible. ;, 1oppo:-c. le lhèmatÎ<'Jue ~( C;H:\clt'rj:-e IXll" :'Oll 
ilS[k<..:L prnprcmelll cOIlC"eplUèI. P:H exemple, l'illnour èst lin thême dont les Ji((érelllfS nl:lllifèSlmiol):' concrel!::' 
«()Il~lIlUl.:lll t1<.'s fIgures (neurs. halser:" ell..:.). 
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Plans extraits du film Le dernier jour de Pompéi. un plan montre les restes de fioles en verre (vestiges authenü­
ques). et les deux plans suivants montrent les amoureux avalant le poison. Le jeune couple vide le contenu d'une 
fiole tandis que la voix off annonce.' r( Dans cette situation extrême, Je suicide pouvait passer pour une mort accep­
table. )) 
Une métaphore de « l'amour impossible» s'incarne également dans le gladiateur et la femme du 
fou]onnier (lui affrontent la mort ensemble. 
Les m)'s/hes de l'omp';; ne montre Clue très peu l'homme du passé: il est un actant c1'un~ 
aurre hisr.oire, mais a, nous l'avons dir, un srarur d'hypothèse. Il cSt d'abord consrirué comme 
unc illusrration d'un cliscours scil:ntiliCjuc cr non comme un personnagc; son apparirion dépend 
du discours de l'archéologue, il n'apparnÎt que par brides ct il pourmir même èrre enlevé: cela 
n'affeererait pas le sens cie l'émission. 11 n'y a donc pas d'invesrissemem de représenrarions 
sociales SUl' l'homme du passé. 
C'cst la mème chose pour COlis/mire el IJilire ti Pompe;: l'aurre n'esr pas vraimenL une cmi­
té « importante» dans le fi]m puisCjue dans ce dernier documentaire, l'homme du passé est seu­
lement comparé aux hommes du présenr (aux ouvriers, ;, ]a boulangère). Cl'.rre représenration 
fait plus LJue comparet j'autre comme un contemporain, iJ réduit l'aurre il un même. Ccci pour­
rait laisser entendre Clue finalement, les techniques ont peu évo]ué depuis 1'/\ntiCJuiré el' Clue les 
hommes (ou au moins ceux d'nne région) sont toujours les mèmes. 
2.5.2. Les représentations de l'archéologue 
L'archéologue ciu film J.e dt/17ierjolll' de Pompéi cst absent du film ct du paratex te (le gé­
nàiLJue de fin cite rapiciement \r;s« wnseillers historiens» après les acreurs). Il n'e,t jamais ciré 
et n'est donc pas reconnu comme locuteur responsable du discours (seuls la voix otT cr Pline le 
sont). La place de l'archéo]ogue est donc niée dans la eonstirutioll des savoirs, ct la production 
du tilm est mise en a\'am, comme on le voir. dans le discours de la voix on- au débur du film. 
Elle citc tous les indices qui permettent de reconsrjtuCl" cettc histoire mais icicnrifie la prmluc­
l'ion du film (<< nous») comme l'origine du discours: 
( l\fnis au milieu des murs lézardés ct des fresques il moirié cffacées, il reste encore des 
traces humaines clu cataclysme. Des moulages des corps cles victimes brûlées par les 
cendres, figées pour l'éternité. Des objers, qui nous linem lie précicux détails sur leur 
vie quotidienne. Et les écrits cI'un jeune homme, rémoin des événements Cl cie la fin 
horrible des habitants de Pompéi. Gràce il tous ces éléments, IIUIIS tII/VII"- INVJ7sIÙ/lt les 
vies entremêlées de CjueiClues citoyens el' esclaves. » 
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Dans JA'J Itf)'stèreJ rll' POltljJPi, l'archéologue a une place importante. 11 est surt"out présenté 
en train d'expli(juer et peu en train cie travailler (sauf pour une seène concernant la restauration 
d'une fres(lue). Il est surwut celui (lui sait: il est wujours présenté ci'abord marchant, vers Je 
spectateur ou de gauche ~ droite, penci'lllt que la ,'oix off le présente en ciéclinant son nom, son 
IHénom ct sa spécialité. Ensuitc, il parle cn plan poitrinc, en rcgardant légèrement sur le côté de 
la caméra (il n'cst pas cxactcment sur l'axe Y- Y, mais pres(jue). 
Plans extraits du film Les mystères de Pompèi : les deux premiers plans son/ ceux qui introduisent AliX Barde/, 
archéologue elles deux suivants introduisent le réalisateur'" du docurie/ion Le dernier jour de Pompéi. 
L.es spécialj~tes SOnt toUjours situés dans le présent et dans les lieux de sciences, la plupart du 
telllps ave.c des \"(~stiges qu'ils montrent, analysent, LOuche m, regardent. Les archéologues 
commentent n 1 ou déclenchent le, récits montrés et tirés du ciocufierion. Ils sont donc réeJ­
le111ent Je pivot de la relation au passé, (ju'ils ont le pouvoir de (kclencher ou non. Les archéo­
logues cie ce ducumentaire sont enfin le lieu de cristallisation de rcprésentations circulanres sur 
l'archéologie. L'archéologuc est d'abord un « scienritïque» : le thème de la science apparaît dans 
la multiplication de plans très COllrfS Ct de gros l'Jans sur les outils ct manipulation des scientifï­
Llues, la mu~iCJue électroniCJue é\'oCJuant des bruits Informatiques, etc. Une scène présente par 
exemple le réali~areur clu docutïction avec une grosse loupe et une ombre portée sur It mur. On 
joue ici sm les codes des séries policières actuelles. Tout ceci contribue à montrer et souligner la 
scientificité du travail réaJisé. 
l'l .... 011 l'em:lryue que: le [Hüducreur du docuucrJon ct ks producreurs d'images JI) <1PI1;H~ISS(;'IH flU m(~lllè [Itl't' qut' le~ 
s(I~lHilïlllle5: Ils om (;ut JéS re.dlèrchè:'o ~énèuses, comme les scielHifiLlues, pour !)()u\·oir r,lIre le Jocuriction. ils som 
l:~<IJ(;:rnt'nl, comme: le~ an:IH:·(I1oj.!.lIcs', cellx tlui <;;1\ clll l't di"ulgt1cm leur sayoir sur les q:~t1gcs, 
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Plans exlrails du film Les mystères de Pompéi: une multiplication de plans qui suggèrenlla scientificitè de la 
démarche. 
Le rhème de l'enquêre appunîr égalemenr cbns les commenwires de la voix off, dans la musique 
cr aussi dans divers clins cI'œil (la référence aux séries comme l.n experts esr assez claire). Par 
exemple, la division du documenraire nl'ec des rirres er des rrnnsiriuns fnir écho aux codes des 
récir5 sur l'cnquêrc 
'
')''. Cerre isotopie sc rerrouve aU5si dnns la musique, le monragc {/ff ,\I·ec un 
enchaÎncmenr rrè5 rapidc cie plans ql,i donne du ryrhme cr du suspens, l'c,;rhériclue de,; seelles 
du débur Cl des ScellCS en laboratoire cr enfin les cflers dilTr,; eomme dC5 contre-l'longées sur 
les scientiFillucs. I.a voix off compare aussi clairement le rravail de l'archéologue i\ celui de 
l'enquêteur : 
« I.c,; mqllêll'llrJ le savenr, il y n roujours un momCll! "ù l'on doir rcvcnir sur les licux du 
drtl/lIt' pour y ,emir l'ambiance, y dll/idJi'raeJ /roceJ qu'on :llIrait néglig;i'es 1... 1 aurant de si­
gnes Cjui nous menenr .fII,. ICI pisk. C'esr donc ainsi que raisunnent les scienrifiqucs ; par 
dMl/cliol/... rOIJII/Je d{/IJJ les poltm [...1. Quancl on Irllqllf tlne vérité, les tIIqllt/rNrs le sal·ellt, il )' 
a toujours un momenr uù \'on duit rel'enir sur les lieux du drame 1...1. f\lurs pour résuu­
dre NI7{g!JIf, il faut aller à Pompéi et )' rencontrer le mairre des Iiellx. » 
Le surintendant du site lui-même expuque la méthodologie cie 1'~Hchéologue en emrloyanc la 
métaphore de l'enquêre : 
« Il faut renrrer dans la pensée des hommes anriques (M/I//e le/l'ml les t!ilecJù)fs ou les 
enquêreurs. » 
L'archéologie al)paraÎI donc comme une prarique d'abord, mais surtour une l>rariqllc inrellec­
ruelle de cléducrjon. Du docutiction au dl)Clllnenraire, on passe ainsi du rhème du mysrère (le 
passé, le docuFierion):i celui du connu par l'inrennédiaire de l'enlluére Oe présent, le doeumen­
r~ire). On rasse aussI de l'absence de science (rassé, doeuticri,.Jn) :i l'univus de la science (pr[·­
sent, documentaire) Le docuficrion serait donc l'univers du mysrère cr de l'absence cil" science 
t~ndis que le documentaire serair celui cie l'enqut'tt' ct de la >ciencc 'lui résohc(;nt le rnysrere. 
Dans le doeumenralfC, le côté dramatique du passé est souligné (avec des musiques angoissan­
tes, des hurlemenrs, de gros bruits impressionnantS, du sombre ..) alurs que le présent :lpp:lraîr 
de manière be:lucoup plus légère (plans larges, de jour, petite musique légère ~ consonance 
italienne ou évoquanl enquête ou la science, bruir d'ordinateur,;, etc.). 
1')" L" ri'ft'l"l'nCe <"lUX thl:il1CS de rènCJuêre Ct de kt séri~~ policière ('st ~g..lerncnl \ln(' lendance en :1rl"hcom\l$C<)gr~phi1.' 
(lU~ rell){),rlllle Valêry :\lonsson (2009) : on utilise des codes des lilms ~ succès pnur Il accrocher) le vi:-ittur ou le 
spl:cratl'li L 
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Ct'Sl une toute autre représentation cie J'archéologue el' cie l'archéologie qui est mobili ­
sée dans COIIJlmin eltùn à POli/l'fi: l'archt:ologue apparaît celui 'lui sait et enseigne. 
Plans ex/rails de Construire et vivre à Pompéi. l'archéologue expliq(ie la situa/ion géographique et historique de
 
Pompéi a l'aide d'une baguette et d'un tableau.
 
Debuut, il montrc les vestigcs sur le site dc Pompéi ou ;1lI muséc. Sa posturc, ainsi gue ses attri­
buts el1 fom un profcsscur: il s'adresse directemcrH au spectateur qu'il rcgardc dans les ycu~ ct 
muntre avec des maquettes, une baguette, un tableau, ce qu'il fam voir et comprendre. Il utilise 
un vocabulaire complexe (le même est par ailleurs utilisé par la \'oix off). L'archéologue est 
donc, comme dans le tïlrn précédent, l'investissement de représenrations sociales t'orres, mais 
cles représentations sociales moins liées ~ l'imaginaire archéologique habituel. La date de IJro­
duction du documentaire est peut-être aussi une rAison 'lui explique cerre vision professorale de 
l'archéologue, mais seule l'étude d'autres émissions pourrait le confirmer. 
2.5.3. Les représentations du vestige 
,'-u dé·bur du film J À' tll'l'fI/fr jOli!' tle fJomp':;. on parle peu dcs vcsriges cr sculcmcnr en 
termes cie « rui'ne>, murs lb.'lrdés, t'rbques à m()itié effaeéës, traces »,-'ce qUI peut ètre surpre­
n;lnt 'Iuand cm wnnait Pompéi. Un t:voque surtout leur capacité: ~ nous éclajrer sur l'hisroire de 
POmpl:l, c'csl-~-dirc la \'aIeur hisrori'lue, scientifl(jue des documents. A la fin du film par contre, 
il, deviennent « des richesses (jui ont stupéfié le monde» avec des moulages « poignants ", 
comme si l'hiswire vécue par les personnages (er :', laquelle on vient d'assister) leur avait conféré 
une valeur esthéu(!ue et une charge émotionnelle nouveUes. Mais dans la majeure partie du 
docufiction, les vestiges authcntigues sont uniqucment la preuve de la ressemblanee 
gu'entretiennent les vestiges reconstirués avec les vestiges authentiques et les vestiges reconsti ­
tués SOnt uniquement le décor cie l'histoire. lis ne mobilisent donc pas de représentations de 
manière ostensible. 
Pour rappel, les vestip;es présentés dans /.J.'J t/~)'slereJ de Pompfi sont de trois sortes: 1) le 
vestige dans les mains de l'archéologue ou sur le sire, 2) le vesti/?:e reconstirué dans les set-nes 
tirées du film, et 3) le \'estjgl: tel 'Iu'il se présente actuellemel1t, m;lis déconte~tualisé:, sur un 
t'ol1d !)(lir. Dans le premier C,lS, le vesrigc est C()llSLirué comme « indice » [),1I' les discours Jes 
,Hchéologues et le fait qu'on les voit les analyser. Les vestiges dans les mains des archéologues 
sont des documents, des preuves accumulées pour les besoins de l'enquéte. Ils rerrouvem ainsi 
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(p'H rappon au docufiction) une valeur historique et esthétique, mais éi,ralement leur capacité de 
médi~tion du monde passé, Dans ce premier c~s, il s'agit donc d'un objer ~ lire er ~ étudier. Le 
n:stige est d'ailleurs décrit au débur du film comme « lun miwirj pour la société: un J'tf/ri de la 
vie lluotidienne, des illc!tin laissés par nos ancêtres 1...1», Les reconstitutions du docufiction qui 
sonr citées llans le documentaire, fonr apparaitr<: des v~stiges qui ressemhlent au vcst'ige aut'hen­
[iquc (des icônes), Celui-ci ne f:lit donc pas le lien entre le mancie présenr (des archéologues) Ct 
le monde passé, mais entre le docufiction cr le monde scienrifiljuc, Quancl il a!)parait' (Ians Ics 
reconstitutions, le vestige est clonc soumis ~ l'énonciation des archéologues. Le vestige reconsri­
rué n'est donc plus le simple décor de l'histoire mais un lien au vesrige aurhentiljue, Dans le 
troisième cas (le vestige sur fond noir), le vestige est d'abord un objet-de-musée ; le plus sou­
"ene rCI)résenté décontextuaüsé, avec une musique douce, Il symbolise égalemenr le mystère et 
le passé, C'est le cas des squelettes, présentés dans les nashs bkus sur fond de cris d'agonic, Il 
apparaÎr alors comme un objet (lui a un pouvoir et porte encore la vie cie celui llui l'a pos,é'dé 
(ou de ee qu'il était). Dans ces [rois cas, les vestiges ne som donc pas mus une médiation du 
passé, mais permettenr le passage du monde du docuriction au mondc scientifiguC', du monde 
scientirique ~u moncle clu passé et du moncle clu passé au monde de tOut le monde, Il condcnse 
ég:liement les représent~tions habituellement liées au p~ssé (mystère) ou a l'archéologie (docu­
ment' scientifigue). 
Les vestiges de COl/s/mire e/ l>lvll' à Pompe:; ne sont p~s des objets cie must~e (la valeur 
esrhérieluc ou symbolique de l'objer n'cst pas soulignée) ni des objers qui onr une ,';lIeur histori­
que: ils sont donc une preuve et un suPPOrt du discollrs des archéologues. Ils som cepcne1:JlH, 
quand ils sont ~Llthentiques, la SDlIl'ce du savoir des archéologues, Ils aCCJuièrent donc également 
une cal)aeité de médiation, I)our les ~rchéologues au moins, 
On voit bien ici qu'unt: ,'ariété de repr'ésentario!1S som mohillsées sur différemes ('rHi­
tés des émissions, Ces représentations permettent au spectareur de reconnaitre cerraines emirés 
Cl de s'y armchcr. Ellcs partiCipent ainsi il l'établissemenr ek relarions a\TC certains élémeJl\s des 
émissions (l'homme du passé: pour la prcmicrc ct les archéologues Cl les "csngcs pOlir les au­
tres). 
2.6. Analyse référentielle des trois émissions 
La référenci:liité des émissiom enfin pennet de décme les liens nés variés, instaurés Inr 
chaque émission cmre des mondes différems. La présence cles vestiges lels elu'ils app~raissenl 
aujourd'hui rem'oie au sit'e archéologigue et clonc au monde de la connaissance, ct le sire ar­
chéologiquc est aussi un fait de lang~ge qui renvoie au monde !J'lssé (il est lui-méme lin espace 
référenriel), Les films qui mercent en scène le site archéologique renvoiem donc douhlemenr a\\ 
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monde passé, par un effet de mise en abyme du monde I)assé recons[Jrué er du monde passé 
dont le site est le représent<lnt. 
/.-<: d&rni<'rjàNr dt PIJtlJpéi fait principalement référence au monde du passé, qui est le 
mOl1dc dlégétiLJuc (il est 111OnorUérentiel). Lorsque le sitc apparaîr, 011 l'a vu, tour ce qui fait de 
lui, un texre, cSt efCacé. Il ne s'agit donc pas vrairnenr d'unc mise el1 abvme cr d'un réel ren\'oi 
au sire mais c1'une compilraison entre deux espaces, dont un seul esr référentiel (l'espace diégé­
tique du film). I,e docufiction ne renvoie donc pas du tout au monde scientifique ct assez peu 
au monde didacriqut:. Il renvoie enfin au monde du péplum er des producrions sur Pompéi par 
le rirre er le ton choisi: un monde que l'on pourrair appeler le « monde des rextes sur Pompéi ». 
Cc monde peut èrre considéré comme un aurre renvoi au fonds commun de connaissances des 
specrareurs. 
LéS fID's/(:rr's de Pompéi fait référence au monde du passé par ks reconstiturions et par 
l'importance dOl1née au sire. li apparaÎr comme un sire archéologiCJue ct p<ltrill1onial ; il est un 
ensemble cohérent, CJui se parcourt, se lit er se comprend. Il esr bien différencié clu monde de 
rour le monde et dll monde scientiflCjue. Le site esr ainsi resritué comme fair de langage: le site 
rem'oie au mondt: du passé. Un est bien face il une mise en abyme cie la relation au passé, CJui la 
redouble ainsi: unt: relation au passé (qui serail plutôr du côté clu speeracle er du sentiment) 
é\'o(luée par les extrairs du docuficrion er une relarion scienrifi(Jue au passé (aurhenrifiée par les 
scientifiques) par le sire. Les scienrifiques ren\'oienr également au monde de la science, LJui e~r 
très présent dans le film. L'archéologue et les vestiges sour bien ceux (lui établissenr ou qui 
permenen_t d'étab~lr la co~naissan_cc Ct re~'menen! d'érablir et cI'allthentifLer le passé. Les autres 
lieux (lue le site sont d'ailleurs des lieux de la science en train cie se faire (une faculté de méde­
cine, des ateliers cie restauf<1(ion sur le site) ou de la connaissance (un musée). Le film fait aussI 
référence au docuficrjon par la citation cie seenes exrraires de ce dernier mais aussi par la rr0­
sence du r0alisateu( er des personnes il j'origine des images en 3D, qui expliquenr leur tra\'aiJ ~llr 
le film. On rcpère donc une référence au monde du fillll : non celui de la Jiégèsc mais du récit 
lui-même. Il renvoie donc également au «monde des récits slir Pompéi ». 
Dans COIIJITilirf el llirn ,j }lOtIJj>Ù, le moncle du passé esr on l'a vu, tout il fait inexistant. 
L'ahsence de représentarion mais aussi les rres rares évocations discursives du [)assé rendenr 
ténu, Je lien il ce monde. Il reste conditionnel des connaissances préalables du specratcur sur le 
passé. Le monde du site Est lui, bien présenr, mais ne ren\'oie pas non plus au monde du passé: 
il esr Lill espace uù J'on peut acquérir des informations d'abord, un SUPl)ort de la médiation des 
savoirs entre l'archéologue et le speerateur. Le monde clu sire esr alors plutt>r as~jmihd)le au 
monrie rie la connaissance puisqu'il énlcue ['()ul'c personl1c Aurre que les scicntifiques sa \ aleur 
réfùcI11iclic CSI peu misc en ,wane. i.c l110nde de \OUI' le monde esr éVOLlué pour comparer les 
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techniques du passé avec celles d'aujourd'hui: il est clone lui aussi un support de médiation 
pour le discours de l'archéologue. 
2.7. Synthèse de cette analyse sur trois films 
L'analyse de ccs trois films nous a permis d'illustrer la manière dont nOtlS al'ons anah·sè 
chacune des treize émissions du corpus tesr. Nous esquissons les résultars de cerre érucle clans la 
section suivanre. Mais pour le moment, résumons rapidemenr ce qui ressorr de l'étude de CèS 
rrois films. Pour ces rrois films, on discerne deus types différenrs de construction d'une rel:Hion 
au passé (cc qui aurait tendance il confirmer provisoirement notre premil:rc hyporhèse sur la 
divcrsiré des relations I)roposécs au passé). 
2.7.1. Le dernier jour de Pompéi,' une relation d'identification à l'homme du passé 
1../, dl'micrjOHr d" Pompéi favorise clairement une relation Il direcre » enrre Je spectareur er 
Oa représentation de) l'homme du passé. Il se eenrre sur son hisroire, en fait un héros inearnanr 
nos valeurs conremporaines (par filiarion inversée). C'est sur lui llue SOnt crisrallisées des repré­
sentations sociales circulanres et des axiologies forres. Le sl)ecrareur esr appelé il s'identifier :i 
lui, il comparir er il érablir un lien affecrif avec lui. Plusieurs procédés sont mis au sen'iet de cet 
objectif: dramarisation de l'histoire, foealisarion et ocuiarisation internes, fone narraril'ité, effer 
cie réalisme, recours aux procédés cie iJ fiction, immersion dans le passé, la voix off en situation 
cie eommen.raire, absence dc l'archéologue Ct du moncle présent I.jUI I·iendraient parasiter cene 
relaoon. 
1.3 représentarion du p;lssé répond également il CCl. objectif. Il s'agir d'une reconsrilU­
oon realisre qui n'entrerienr (Iu'un lien iconiquc (ct donc un lien de ressemhbnce) al'(:c cr 
llu'elle désigne. Les restes de Pompé:i n'onr pas alors de val~ur de médiarion, mais sont une 
« preul'e " des reconstitutiuns. Comme J'archéologue, il, som exclus du récit, cc qui participe de 
l'immersion du spectateur, qui peut avoir l'impressilln dc « l'ivre» DU du rnuins d'« assister" il 
une al'enr.ure dans i<: passé. 
Parallèlement, la présence de la l'oix off, de quelques cartes ct plans sur les vesriges 
actuels rappellent qu'il s'agit d'ulle reconsri[[ltion et d'un documentaire et attestent du même 
coup la teconst.iturion. Néanmoins, l'absence de la prés~ntarion des sources er des procêdures 
d'élaborarion du savoir semble poser des problèmes dan.s l'identificariun du sratut des reconso­
lUtiuns. L'archéulugue absent, ['humme du passé devenu un partenaire énlJneiarif du discours 
(Pline esr un locuteur), il semble difficile de s;ll'oir quels éléments du film SOnt inl'entés ou non. 
Par exemple, les phases d'érurtion du Vésuve SOilt attestées, mais les histoire,; intime,; des per­
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son nages ne Je sonr pa., roures. L'interprétation du film est c10nc tres ouverte. Pour le grand 
public qui ne dispose pas de cunnaissances préalables sur Pumpéi, il peut donc ètre difficile cie 
t1l-termll1Cf ce qui relêve cie J'invention et ce yui relève du savoir scienrifique. 
2.7.2. Les mystères de Pompéi: une relation fellil/etic 011 passé, centrée sllr 
l'archéologue 
Les m)S//~rl',r de Pomp/:; propose de remettre l'archéolugue et le site archéologique au mi­
lieu de cette relation à l'alme, rétablissant à la fois l'homme du passé comme une hypothèse et 
!'archéoloi,>ue comme locuteur responsable. La reconstitution est alors subordonnée il ses pro­
pos el' les vestiges renvoient doublemenr il un monde passé, très important dans le film. A"ec 
les mêmes images du passé Cjue le doeufiction, des reconstitutions qui entretiennent le même 
lien iconiyue :n;ec les vestiges authentiques changent de Statut ct deviennent des illustrations du 
discours scientifiCjucs. On voit bien à celte occasion Cjue les reconstitutions ne som pas toujours 
problématiques: clans ce film, la présence et l'affirmation cie la couche d'énonciation leur don­
nent un statur très clair. 
Ensuite, la mobilisation cie représentations sociales fortes sur les archéolog'ues (en­
quete. m\Slcre) Ct la logillue thematique adoptée centrenr l'attentjun du spectateur sur le tra";ùl 
archéulogique (sur la constiturjon des savoirs) plus Cjue sur l'hisroire du passé. On esr alors plus 
dans unc médiation « Jc l'arehéologic>> que du rassé, Cjui, du cour, est relayé au second plan. 
Crâcc aux représentations mobilisées sur l'archcologue, le spect:lteur peut saI racher il cc 
- « personnage », lùrce qll'il reflète uIl,' image déjiÏ connllc (pri)che d~ l'arché'l\,'I)e SOCial). 
Ces deux films ~'ormene ainsi un cout cohérent: le premier renvoie il l'éveil de j'ineérêt 
clu spect~ttur pour le passé (en écartant le monde scienrifiyue) et le second rétablit cette recons­
titution comme lwpothèse. IJ est probabJe que sans ce deu:\..ième film, Je ciocufictiun aurait été 
critiqu" aussi sévèremenr. yue l'ont été Homo Sapims ou 1:ol!y,rsée de /'eJpèCf (.tI:ralaterre, 2005 ct 
20(3). 
2.7.3. Construire et vivre ù Pompéi: une relation didactique et un passé inexistant 
COI/J/mire CI l'irm ,i Pompù enfin, renvoie il une approche l'rés didactique du passé, ou 
plute)t des ,,'estjges du passé. C'est l'apport cognitif qui rrime, au détriment d'une quelconque 
relation sym holiquc au passé. I.es hommes du passé ne sone c1'ailleurs que très peu évolJués. 
J\insi, on ne risque aucune erreur dam la restitution du passé, mais à la fois, il t'st c1ifticile cie 
s'imaginer Je passé sans cunnaissance préalable. L'image clu passé qui en résulte esr done inexis­
l'ante pour un public sans connaissance. r.'archéologue esr, comme dans le précédent documen­
laire, le pivot cie la rel~tion au spectateur (il lui parle, l'interpelle) mais il ne fait pas de "en autre 
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que cognitif au passé. Finalement, m~lgré ces différences de sl)'le et dans la représentation du 
passé, les deux documentaires proposent la même relation feuilletée ct distante au passé. Dans 
les deux cas, l'~rchéologue ct le vestige sont les pi\'ots de la relation au passé. j'vIais dans ce film, 
le passé est mis il disr~nce. 
3. Les réstùtats de l'analyse des treize émissions du co.-pus test 
J.'anal),se dont nous a\'ons donné un arerçu sur trois émissions a éré menée sur les 
treize émissions sur Pompéi a\'ec les mêmes indicateurs. Ces émissions onr ensuite été compa­
rées les unes aux autres, afin de déterminer les données les plus impormntes pour répondre :1 
notre quesrion générale: commelH, grâce il ces quatre niveaux de discours, l'émission consrruir­
elle une relarion au passé et il l'oomme du passé) 
Ces analyses permettent 1) de décrire les processus qui permettent de construire clitlé­
renrs tyres de relations il l'autre et ~u passé et les effets potentiels de C(;S relarions sur 
!'interprétarion du film par le spectareur, 2) de pointer des COllS[JllteS er des variables pour cha­
cune cie ces relations pro!)osées au passé (qui sont respectivement de l'ordre des colltnùntes CI: 
des stratégies) et 3) de définir un modè:le el un outil d'analyse pour procéder il l'érude d'un plus 
grand nombre d'émissions. 
3.1 Des similitudes et des d.üférences entre ces treize émissions: contraintes et stmtégies 
La construction de la relation au passé eSl complexe dans toutes les émissions. Elle fait 
inrervenir de nombreuses dimensions, intrinsèquemenr liées les unes au" aurres : l'histe>ire ra­
contée, la façon de le faire, la structure du texte, les marl]ues de l'énonciattur et cie 
l'enonciataire, les rerrésenrauons mobilisées norammenr. La construcrion de ces différent' 
t(;"t(;S favorise un tvpe d(; représentation du l)Ossé c[ un tYIK de relation aVcc Ic- srectateul'. C(;r­
tain(;s dimen,ions peu\'Cnt ccpendant l'emporter sur les autres: tantôr l'énonciation, tanrt")[ la 
lextllalité clu film peuvent déterminer la construction de celTe rela[ion. L'analyse de ces récur­
rences cr di fférences permet de dégager les éléments qui comptent dans l'érablissement d'une 
rclation il l'autre et de distinguer les contraintes et les stratégies du discours archéologique au­
thentifiant; les contraintes ét~llt du côté cie ce (lU'il « doit» de route façon présenter et les stra­
tégies définissent œ qu'il « peut» ou non faire pour instaurer une rdation il l'autre et au passé. 
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3.1.1. Des récurrences: les « entités )) des émissions et leurs mondes de référence 
D'~b()rd, les émissions du corpus tcst fonctionncnt avec un nombre limité de cc: ljU 'on 
a appelé des « entités" 'lui semblcnt jouer un rôle décisif dans la constructiun de la relation au 
passé. Dans les treizc émissions, on retrou\'c : 
l'archéologue ct le vestige d'abord, qui sont cieux entités 'lui ~ltesœnt le discours 
comme discours scientifique. Grâce à dies, sont montrées les procédures et les sources 
'lui ont permis d'élaborer le discours. On distingue le vesrige authentique et le vestige 
reconstitué, qui n'ont pas les mêmes statutS el' fonctions; 
l'homme du p~ssé (ou plutôt sa représentation langagière, sonore ou iconique), 'lui ap­
p'Htient à la représentation du monde p~ssé ; 
I~ voix off, qui pcut être considérée comme une instance cie l'énonciation, qui présente 
et relic les éléments du film entre eux. Elle peut être la voix de J'institution télévisée 0a 
chaint:, l'équipe de production), de l'archéologue ou même de l'homme du passé. Son 
st~tut n'est donc pas prédéfini en t~nt qu'entité, elle est donc un peu il parr; 
l'inst~nce télévisuelle ou J'instance spectatorielle, 'llIi peuvent inrer\'enir comme repré­
senlant ,Il' la chaîne ou de la télévision (un présentatcur, un intovie\\icur) ct comme re­
présenrant du public (un enf~nt, un étudiant, un visiteur 'lui pose des questions par 
e~empJe). 
Ccs sept entités peuvent être vue,; commc des entités participant à la construction cie la 
médiation l'ers le pa5sl:.-Elles peuvent se--fetrouver combinées toutes ensemble, comme par 
excml)1e dans l'OtIJ/'ù (<< C'est pas sorcier »). L'émission présente une instance télévisuelle, ljui e~t 
l:galement une entit~ [)olyphonique, incarnée pHI' plusieurs instances: Sabine, la présentatrice; 
Jamy, celui 'lui apportc dcs explications scicntifiques cn direct de son camion c·t Frccl, un autre 
présenrateur. Cerre entité (l'ensemble des inst~nce.s) introduit et interviewe cles archéologues. 
Une voix off (( la petite voix ») pose cles questions que le public esr censé se poser aux présen­
tareurs (le locuteur de cette \'oi~ off est donc un représent~nr du public, que nous ~ppelons 
«instance spectarorielle »). Les archéologues montrent et analysent les vestiges. Ces vestiges 
leur permettent de décrire le passé et l'homme du passé. Diverses représent<ltjons du p~ssé sont 
,Iéclenc hées par ces discours. 
Au conrrnire, unc émission pcut fOl1Ctionner avec un nombre limité d'entités: uniLjuc­
ment l'homme du passé, la voix off, les vestiges reconsljtués dans Le dmlùrjol'r tir> Pompéi ou 
Pompéi (<< L'aventure hULnaine »). Ce dcrnier reportage raconre l'histoirc de IJompéi, clc 
l'<~ruptlon du VésUH' .lU site d'aujourd'hui, san, j'inrcrvt'ncion de spécialiste, et :I\'t'c quelqu(;s 
images de péplums en )..'Uise cie reconstitutions illustrant le passé. ['>'lais dans les cas OLJ cerraines 
cnlill's sont absentes (lU P(;U I)rl'scnres dans le dispositif; clics sonr toujours Iù, «cn cr(;ux» 
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dans le dispositif. [)ar exemple, l'archéologue est toujours présent dans le paratexte des émis­
sion~, il peut ètre représenté par la voix off et se;: fait alors locuteur responsable du discours. De 
méme, l'homme du passé n'e;:sr pas toujours représenté ~ l'image, mais il est toujours l'ubi'.'t du 
dis'.'olJrs ~lrchéologique, e;:tc. 
Ensuite, on peut relier ces scpt entités;\ trois « couches» du discours: 
la voix off, l'instance télévisueiJe ou spectatorielle e;:t l'archéologue sont le plus sou\·'.'nr 
du côté de l'énonciation. Ils endossent la responsallilité du discours; 
l'archéologue et le \'estige authentique apparriennent à la couche de constitlltiull des 
sa\'uirs, indispe;:nsabJe à l'identification d'un discuurs scienrifique sur k: passé (c''.'St du 
Illoins un'.' dc nos hypOlhèscs) ; 
l'homme du pass,,', le <.:esrige reconstitué e;:t la reprl'scntatiun du passé apparri'.'nnclH il 
une couche de représentation du p,\ssé, indispensable il l'appréhension du passé el' Je;: 
l'altérité (c'est du moins une de nos hypothèses). 
Dans routes les émissions, il ya donc toujours une couche de consrirution cles sa\'oirs, un'.' 
'.'ouche de représentation du passé, ainsi qu'une couche d'énonciarion plus ou moins mise en 
lumière. On l'a vu, ces emités apparriennent chacune à des mondes différents cr généndem'.'nr 
bien séparés. Ces « couches" renvoient finalement ù la rypologic <les mO[1(lcs de Ccneviè"è 
Jacquinot (1977) que nous a\'ons adapt.ée aux spécificit.és de notre objct d'érudc : 
la couche d'énonciation rem'errait au monde de la classe, au monde de la rék"isiol1 (af­
firmatiol1 de l'instance relévisée dans le discours) ou encore au monde scientifique, 
b couchc de constinJtion des savoirs rel1verrait au mondc de lour i<: monde cr monde 
de la science en train de se faire, 
la couche dc représcntation clu passé renverrair au mondc du passé. 
Ce;:s entirés, mondes er couches de discuurs seraient donc préscnts dans [ous les discours ar­
chéologiques étudiés ici. Elles sont clonc des contraintes dans la consrrucuon d'ul1'.' r'.'lation au 
passé. 
3.1,2. Les différenm : de l'ordre de la stratégie 
Ensuiœ, la stratégie de constructiün de la rdation au passé dépend bien de la modula­
l'ion des quatre nivcaux de discours que SOnt l'énonciarion, les rcprésent'>Hjons, la «;xrualiré, la 
référc:nriaiiré. 
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J. 1.2. J. J-fS limr l'lltrl' tnlité.r et speclalellr.r: lit//' modillation de 10 di.r/{/Ilt'l: au sper/{/ll'tIr 
Les marques de présence de j'énonciateur et les codes d'implication du spectateur va­
rient fortement d'unc émission il l'autre. Certaines favorisent une implication du destinataire 
cumme par exemple /11-1 temp". dt· l'e/J/pire l'O/J/''ÙI, émission Jans la'-juelle le speet:areur est appelé il 
S'Identifier il des visil'eur, de Pompéi ou encore « C'est pas surcier l) ou « Des racines ct des 
ailes l) qui rnull'iplient les invital'ions il la délectation il destinal'ilHl du specl'ateur. D'autres émis­
Sions du corpus test :JU contr,lirc, tiennent le spectal'eur il distance comme 1A: del'l7ù'r ""tTet dl' 
Polt/pii, ou l'énonciateur s'efface tres clairement derrière le locul'eur responsable et principal 
qu'est l'archéologue. 
L'implication du spectateur dans le film ne dépend pas seulement des marques de pré­
sence de j'énonciateur et des codes d'implication du récepteur. Le ton, le style de j'émission ct 
le choix d'un vocabulaire plus ou moins acccssible v participent égalemcnt. Ces éléments 
contribuenl' il ouvrir un mondc familier ou étranger au spectatcur. La mobillsation de représen­
tations eirculantes fait aussi partie de cette implication du specl'areur dans l'émission (nous y 
rel'iendron,). 
!\u niveau énonciatif, chacune des sept entités identifiées peUl' être en rapport direct 
al'ec le spectateur en fal'orisaur l'axe de ce contact (notamment par le regard caméra, l'adresse 
directe au spectateur, la multiplication des gros pl;ms). Pal' exeml)le, c'est l'inst:lnce spectato­
rielle qui esl' en contact avec le specrateur dans Ali t(,l7IjJ.r d" l'el/1jJ/;.~ romaill, c'est l'homme du 
passé dans J.e tlemierjo/lr de POl/1péi (avee toutes les procédures favorisant l'empathie que l'on a 
_
 décrites) et e'e~l' l'archéologue dans J-fS IJ'!)'JlèrdJ de-Pompél ou COI/Jtmù,' el l'II)/'(' ri POIt/!JI:Z Quand 
l'instance l'élévisuelJe (le. présentateur) étabJit un contact énonciatif avec Je spectateur, il est éga­
Iement en contact avec les autrcs encités et fait office de médiateur. C'est lui le pivot de la reb­
tion au spectateur, ainsi 'lue l'a décrit Éliséo Véron (1983). 11 joue ainsi le 1'(lle du « troisième 
homme " (lui « l'raduit " le langage scientitique, lju'il soit ù l'extérieur du monde scientiflCjue ou ù 
l'intérieur (:\foles, Oulif, 1%7). Cesl' le cas raI' excmple dans 1A: pll.rré relrllil/i(:: Pompéi (( I.es 
nuU"c;llI~ mondcs ») où Oli"icr MInne, le présentatcur, f,lVorise c1aircment l'implication ct le 
conl;1C1 a"ec Je spectateur el est également l'élément de contact avec l'archéologue. On ,'oit 
bien '-jue le plan de l'énonciation est un plan très importall( dans la construction de la reial'ion 
au passé, mais il n'est pas le seul plan à travers lequel elle se consl'ruit. 
3.1.2.2. DrJ l('xtfJ(r'i/illeti.r el j'lm OH IIN/;.IJ I/t/rrati(.r 
()n pourrait dessiner une carte des relations plus ou moins étroites CJue les enrités de 
l'èllilssion cl1lretiennent entre elles ou au nive,lu de l'énonc(:. Le Sl'al'ut diégétiquc, la posirion de 
!'CI11ité dans l'histoire racontée (diégèse ou référence) ct dans l'énonciarion som donc des indi­
ces il11p<>rl'ams dcs reiarions Cjue les enrités cntrecienncnt entrc l'Iles. Ccs rclatiuns fédèrenr [1lu­
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sieurs mondes et semblenr largement c0'1tribuer à I~ construction de la l'C1~ti()n il l'autre. Par 
exemple, dans f_t r/trlJlfl"jliIIl" dl' Polt1J>fi, c'est la couche de reconstitution du p~ssé (lui domine; la 
couche de comtitut.ion des savoits est en arrière-plan (voir inexistante). l:ne relation «directe» 
ct une idenrific~tion il l'homme du passé est privilégiée. À l'inverse, on observe une dorninmion 
rrés flell.C dc la couche dc cl)nstitution dcs s'1\'oirs dans fA' den/ia Jem'I dl' PIiIl7(iÙ. Des archéolo­
gucs y c;xpliquent les sources Ct procédures du travail qui leur permettenr de rlécouvrir rie r1<JU­
velles informmions sur Pompéi, sans aucune illustr:ltion du p~ssé, autre que langagicre. Ici, le 
monde de la science esr c1airemenr mis en avant et la relation créée est pllltôt une relacion :i 
l'archéologue et à sa sCience. Autre exemple, ]_'e/llpirf rlJllllJÙ1.Rrrllldmr el rléc(/(/tl/{(' présenre le site 
de Pompéi, de l'histoire de l'éruption aux dernières découvertes des archéologues. ün \'oit al­
ternativement des archéologues et des reconsrirlltions du site. La consrruct.ion d'une relarion au 
passé peur donc être «direne » ou « feuillerée )'. La plupart des émission~ du coqJUS tesr tom 
d'ailleurs apparaître toutes les couches dJ discours er compostnr ainsi un texre complexe mais 
qui mOl1tre clairement les procédures de constitution des snvoirs et le passé. ct c'est bien la 
textualité de l'émission (lui définit cet élérnent imporr~nr. Qu~nd elle est feuilletée, clic corres­
pond aux critères du texte sciencifiqL1e, et met en ~vant I~ couche Je procédures ct de citmions 
des sources. 
L~ srructure du texte varie signiFicativement d'une émission il l'autre. Elle est narrative 
dans].e demier jlJll!" ri<, POII/péi et dépend cie la chronologie de l'histoire dans le Inssé (diégese). 
1'~11c peut aussi dépendre de la chronologie rie la rceherche archéologique rlnns f'om(it'i /" demi"!" 
J,wei, ou encore être rhématiclue comme clans Pm.rl /011.( kt rlJllltlÙU (<< L=i\I() »)2'"'. l.'entrée par 
l'histoirc de hl fouille, ou p~r l'histoire de l'autre ou encore par une structure thérTI"<H.i(lue mOLli­
tle la constrrlction du rapport au pa3sé. C'est pourquoi d'adleurs, IH premiè.,.e scèl1e de 
l'émission semble très importante clans 1:1 constrtlction du rapporl al! passé, parce (Iu'elle consr.i­
tue un « seuil» de l'émission et l'entité tr le monde qui se préselHent en premier sont des indi­
ces importants de la rehnion construite par le film au passé. Ce seuil place d'cmblée Ic specra­
teur dans un monde ou un aurre. 
Il existe donc, dans ce c0'1)US test, différenres rextualirés (lui instaurent une médiarion 
clirccre ou feuillctée il l'homme du p~ssé, cheminanr il rra\'Crs plus ou moins dl' mondes cr cn 
présence de plus ou moins d'entités. La réécriture du site pompéien par les treize émissions 
érudiées n'esr donc pas qu'une simple mise en abyme du « texte·sire ». Par exemple, si I.e demie!" 
jOHr dé Pompéi évoque le passé en ucilisam le site et le vestige comme des éléments narratifs, Ic 
documenraire l.e.'·lJIyJti:res de PO/llpéi rét~but s~ cohérence spari:i1e er le Statut indiciaire du \·cstige. 
Il fonccionne ainsi comme un métatexte qui confronte le sire et le docutlctic)n. Ccs deux textuo­
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lirés n'offrent pas la même relation à l'autre: le premier offre un lien direct au passé, f()I1dé sur 
l'émorion et l'immersion; le second offre un lien scientifiLJue ct didactiLJue au passé, !J!ri la mise 
en vIsibilité de plusieurs couches (l'archéologue, le vestige puis l'homme du passé). La dist::tnce 
ainsi instaurée change le statut des recOl1$tirutions du passé et de l'homme du passé qUI devien­
nent une illustratiun du discours scientifique. 
3./.2.3. DijférmtfJ rf/JrI!smlalions sociales ClùlajliséeJ J/I/' leJ mlith 
J.c~ représelltatjons circuLlrH d:lns les discours archéologiLJues ct décrites dans la pre­
mière partie de ce mémoire apparaissent bien dans ce corpus test, mais elles sont investies diffé· 
remment d'une émission ù l'autre. On l'a vu, une matrice culturelle cie représentations imprègne 
et structure les discours sur J'archéologie. Le recours il des représentations sociales citcu1antes 
fal'orise cn cffet la reconnaissance d'univers déià connus: c'eSt le cas du monde cie l'enquête 
scientifique par esemple. Dn comparant le travail archéologique il celui de l'enquête Jan~ /-<' 
dl'mier)0/11' dl' PomjJ/i ou Pompii Je dl'mier JC<'rft, le spectateur peut mobiliser un ensemble de savoirs 
et représentations sur l'enquête, qui ont un rôle cognitif et affectif. 11 e~t plus facile d'apprécier 
puis de comprendre quelque chose qui semlJle familier. Dans ce corpus test, on retrouve donc 
l'archéologue aventurier, scientifique méticuleux, entouré par le mystère, entretenant des liens 
étroits avec la mort; un vestige capable de revenir il la vie, porteur de mystère et éventuellement 
de malédiction; etc. 
Mais ce qui semble essentiel, c'est que ces représentations ne sont pas mobilisées de la 
memc rnanière-dans chaque émission el' par chaque entité.-Certaine~ émissions jouent peu ~llr 
Ic~ représentations circulantes cie l'archéologie. C'est le cas par exeml)k cie l'émission ()r/monicJ 
.'"I·aitcJ . ,~r"flrll' pl'itltll!'i' tic Iii 1·i/liI tle... ;\1)'J'lère.r. D'aL\lres, commc /111 lemps dl' l'I'mpiri' mmllin, mulri­
plienr les clins J'œil aux représentations les plus courantes de l'archéologue ou Ju mm,lin. Les 
repr,'s(;l1tations les plus répandue:, ne :,ernblent pas plus mobilisées par les films dits « grand 
public ». Par contre, elles semblent se crist<llliscr sur les entités LJui sont les pivots de la relation 
énunciatil'e (avec le spect<lteur) et 1 ou textuelle (avec les autreS entjtés du texte). Ainsi, 
l''lrchéologue du lilm /..e.r tI:YJthfS d,' POlllph, qui a une grandc importance dans la textuàlité el 
dans l'énonci;nion, renvoie à plusieurs représel1lations l'rcs marquées Je l'archéologuc enqué­
reur. Au contraire, l'archéologue du film /_e passé retrot/lié: PomjJù, n'est qu'une source de 
connaissances parmi d'autres et n'est que l'interlocuteur d'Olivier ivfinne (Je présentateur, qui 
lui, est le véritable pivot énonciatif). II ne cristallise pas les représentations circulanres habituel· 
lement observables. 
L,) l'Jil, rous les é'lén\çJ1rs d"un discours (surtout rékl'lsuel) som probablement porteurs 
de représentations et il :,emble difticile de classer b; entités porteuses ou non d'une représenta­
tion sociale déterminée. i\'[ais ce qui compte finaJernent ici esr la « mobilisation» de ces repré· 
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sentations sur une entité référentielle, qui a une place ou non dans une énonciation et dans une 
textualité particulière. Nous)' re\'iendrons largement par la suite: les représenratiuns sucialcs 
semblent mobilisées à dessein, pour faciliter 1" relatiun de l'émissiun au spectateur, aux autres 
(,Iérnents de l'<:mission ct aux mondes de référence. Des l)U;ltre ni,'c;luX identifiés comme I)or­
teurs de hl construction de la rcl~t.ion au passé" celui des n:présentation<, sociales apparait com­
me plus dctenninalH. 
3./.2.4. DiffitY!IIII! 1/Iodalil/s de « pré.retl(f dll passé)' 
j ,'homme du passé peul être plus ou moins affirmé en tant llu'être, apparaître sous 
différentes formes de présence: 1) iJ peut être tout il t-ait absent du dispositif (en tant qu'être); 
2) il peut être évogué uniquemen r verbalement comme dan~ ({ De~ racines er des ailes» ; 3) il 
peur êrre é"oqué fugirivemenr par des ambiances sonores, des images floue:s ou des dessins 
vagues comme dans /.'empùr rQlIltIùl.~r(/l/detir el dhadwœ ou PaJ Ji/hw reJ Romaills '( L::=~I() ». C'est 
ce qu'on propose d'appeler des « recontexlllalisations» : cc sont des élémenrs flous yui donnent 
une idée du conrexte sans pour amant le reproduire, qui menenl le specl:areur dans J'ambiance. 
Ces recontexnwiisations SOIll plutôt de l'ordre de l'imaginaire que du cognirif ou de l'expliC\tif; 
4) il peut être représenté l.1hysiquemelll, mais rester une simple é"OC~t10Il, :-{Voir Ull st~tut 
d'hypothèse scientifique clu~nd il est mis il dist~nce par les scientitïques. C'est le cas par eXem­
ple dans /111 IfI7lP.r de l'empil'{' romain: l'homme du pass~ l'apparaît eOl11lne la proJectioll de 
l'imaginaire du visiteur de Pompéi; ou bien d~ns Cd-IZol7I Pompéi (" 1-0:=1\:16 "), OLl j'!1<Jmmc (lu 
passé est sl'mbolisé par des im~ges en .)f) ; ou encore d~ns C;dlllonù:,r J,'(rrle.r: ,~r(/f/(Ir pâlllllli' d" la 
l)iI/" de.' :\1)'.J/ill'.... OLI l'homme clu passé l'st mis il distallce par de l'humour dam sa reJlrésent~tiorl 
ou entlll dans COllslmill' fi /'iI'I" ,i Pomp,:i ou /)Qrl/!Jéi (<1 L'avellture humaine ») dans lesquelles 
l'homme du passé est comparé respectivement il des hommes du présent ou des persollnages 
de l)él)lums, Cc sont également des reconstitutions, mais mises il distance par cic:s procédés 
'"ariés. Parmi ces formes de présence, on distingue: les ima!2;t·s scientitlljues pr(:cxistanrcs, les 
artefact, de musées, les images de populatiolls actuelles, e:xtraits de péplulns ou films ck Ilction, 
ou les reconstitutions 3D ou avec des acteurs (l'effet de réel étant graduel) ; 5) il peut être repré 
senté et avoir ulle identité, une individu~lité qui s'affJrlne il travers une présence forte comme 
dans /1' dernierjollr tle Pompe!. Ce type de représentation correspond il ce que l'on propose 
d'appeler des « reconsrirlltionS» au sens fort: elles sont c~racrérisées par le réalisme des images 
proposées du p~ssé. 
II est difficile de comprendre le rt)le précis du ch()i~ d'un t'ype de représentation du 
monde: passé et de l'homme du passé, HU l'U de la divet'sité de ces apparitions et du nombre 
ré'duit de cas daos ce corpus test. La rq)réSemat:iofl ou non du passé et de l'homme du passé et 
b forme de leur représe:nration semblent néanmoins avoir une influence sur la constructioll dl' 
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Parne 2 - A n~dy~t'r hl com:trUCnc,ln (h,.. la l'dation au pass~ 
la relation au passé et particulièrement trois critères: 1) le stmut référcntiel cionné au passé (en 
function du « réalisme» de la repn::swtation), 2) la possibilité ou non d'identitÎer cette reconso­
tution comme une hypothèse scientifi~ue, 3) le rù1e de la recomtitution du passé dans le clis­
cours génér~1 (illustratif, explicatif, argumenta tif, émotionnel, cognitif, etc.). 
3.1.2.5. Of po.r.ribles L'm'la/J/es dalls /a <'olls/mdùlI1 de la re/a/lOI/ 1/11 pa.isé 
t\u vu de cettc l·tude, on peul envisager plusieurs élémcnts qui Sont susceptibles de 
faire varier la construction cie cene relation il l'autre. Il peut d'abord s'agir 1) de la clate de diffu­
sion cie l'émission: on a envisagé clans la première partie, une possible centration sur l'homme 
du passi: et sur son intimité clans les documents Je.s plus récents. Dans ce corpus test, c'est en 
eft'ct le film le plus récent qui otTre un lien plus direct il l'homme du passé. 11 faudra le vérifier 
sur un <.:urpus plus large; 2) le public ciblé peut aussi jouer sur la consnucrion du rapport au 
passé. Pour Jes émissions les plus « contÎdentielies » cie ce corpus test, i.\ semble Cjue le lien au 
passé soit très ténu, voire inexistant. Le rapport au vestige ou il la dém~tche scientifique semble 
primer comme c'est Je cas notamment de Cons/mire e/ l'Ùm' ,i Pomph ou de CérélJ/onieJ sal'i"'s : 
tmnde pl'ill/llre de /a !!Ilia de,r Ny,r/èl'rs L]ui semblent s'adresser il un public déjà pourvu cie C()nn~is­
sanccs sur le Inssé. Ces élémenrs devl'OIH être vérifiés sur un plus large corpus. 
3.2. La « figure » : un outil pour saisir la construction d'une relation au passé 
i\u regarcl Je-l'étude du corpllS test, il semble-surtoUt que certaines enrirés aietH un [(île 
plus important gue cI'autres clans la construction de \a relation au passé. Dam chaque émission, 
une ou deux entités supporte(nr) réellement la médiation; ce sont ce qu'on appelJe cles 
« tigures ,,2<n 11 semble ~ue le choix de la figure, la m~niére dom elle est construite et dont elle 
fonctionne avec les autres élémenrs du dispositif déterminenr la relation construite ,lU pas~é. 
I.c, cluatl·c ni\T;lux du discours participant ~ la construcrion de la relation au p~ssé ser,lIcnt 
,Iunc rotcnricllcment analysables il travers les emités (et les figures), miscs en place par les dis­
cours. La notion de figure Clue nous construisons se veut c10nc opératoire pour l'analyse cie la 
construction de la relation au passé; elle cleviel1t un outil qui rend possible l'analyse de la cons­
lructjon de hl relation au passé dans sa complexité, un outil pour saisir la narure du lien qui unit 
le spectateur il l'homme du passé et au passé. 
'In COllllllè 011 v;.t le \oir dan!' k <J'::lail, la figure n'e!'( pa!'i â C'tlccndre cOlllme:: Ulle lïgurt: Je rhL'wn(jue, comme <.L1n!'. I~ 
plUP:l.fl d(;~ l'wdèS sur 1ft léle\'Î~Îon ou le ciném:l. Elle n\:sl pll:-> non plus un t~ve de di~po~illf comme c'cst k (.:1.5 d"n~ 
I\'tudt ,Iï::ltséo Véron ct (ne J-'ol!r'llller (1985) 011 dons l'die de ;\lor( Vernet (1%8). Elle e" p111tot de l'ordre de 
l'd~n)f2111 :"ôniotillllè inc111~ J;lll~ tlll dlSpDSilif. 
220 
Chapitre 1V - 1.';1n:~IY::;L: ~<:l11i()rll\gmari'lu(' d'un c[)rrU~ tcsr sur Pomrt'i 
3.2.1. Les figures dans le corpus test sur Pompéi 
Les treize émissions chI corpus test mettent toujours en rel~tion : un archéologue, un 
vestjge ct un homme clu passé. On retrouve une instance télévisuelle dans cinq émissions Ct une 
instance spectatorielle clans une. Ces entités sont plus ou moins affirmées clans la situation cie 
communication créée par le dispositif. La relation proposée il l'homme clu passé et au passé par 
chaque émission semble dépendre de l'agencement de ces dernières. 
Comme nous en a"ions émis l'hypothèse, il semble Clue lorsCjue la médiation passe par 
plusieurs mondes et entités (instance télé"isuel.le, archéologue, vestige), la distancinion renel 
I)ossible une lecture scientifique de la reconstitution. C'est le cas par exemple dans l_e.r Ill)'i/èrn al' 
Pomj>ii ou Com/mire l'! âpre â Pompéi Cjui s'appuicnt tOutes deux sur les figures cie l'archéoluguc cr 
du vestige. Cette leclllte seienriliCjue, patrimoniale passe par une identification des sources (les 
archéologues), des procédures 0e travail archéologique) ct cles preuves (les vestiges) du dis­
cours. Au contraire, lorsCjue la médiation scientiliclue est évacuée pour un rapport plus direct à 
l'homme du passé, il y a une iden tification possible à sa représentation mais les archéologues ct 
le vestige perdent leur cap~cité de médinion et il devient difticile d'établir avec certitude Oll se 
situenr les savoirs attestés et les hypothèses desrinées il illustrer le discours. Il semble donc Clue 
none deuxicme hvporhcse se confirme dans la limite cie cc corpus resr: la reconstirurion clu 
passé ne pose pas forcémenr problème quand I~ couche de mécliation eSI idenlifiable. On peut 
aftiner celle affirmarion en posant cluC 1) la rcconstirution du passé puse prohlème, cluancl clic 
n'est pas médi~lé'e p'ir une « figure» cie mécliarion Ct 2) il nc suftir pas de monl rer le "csllge uu 
les archéologues pour en faire cles figures cie médiation. I)ar exemple, on ,1 ,'U dans 1.1' am7i''I"/nlir 
a" Pomph que le "es tige authentique ne fait p~s le lien enrre le passé el' le présenr mais ne fair (IUt' 
confirmer le lien iconique entre la reconsritutilln et la réalité. 
La ligure est considérée dans sa capacité cie médiation el' comme tout médiateur, elle 
n'est I)as Cju'un passeur: elle opère la médiation à l'interne et il l'externe clu disposirif. Si la mé­
cliation suppose roujours un tiers, c'est bien la figure qui esr ce tiers clans les émissions dc télé\'i­
sion sur l'archéologie. C'est le (( neutre» de Louis Quéré (1 CJK2), celui qui fair al)pel au P()1e de 
l'instirurion, el' Oll le lien social sc noue. iVlais comment alors une enriré de\'ienr-elle un tiers 
c~p~hle de sourenir la médiaoon du passé) L.'analyse du corpus l'est' monrre que la tigure mé­
diatrice n'est pas seulement un élémem cie l'axe pragmatique ou syntagl1l<1rique CHI sém~nriclue , 
elle sourient la relation au pa,sé parce Cju'elle est un élémenr clef des trois axes (et oes (Iuatre 
niveaux clu discours) à la fois. On propose clonc de l'analyser dans la dialecticlue de trois climen­
sions: la figure se consrtuil il J'intersection de ces trois axes pour êrre une médiation capable cie 
marérialiser la relation au passé et il l'autre. Pour être une « figure» clc mécliation, qUI fasse un 
vérit~blc lien entre les éléments du dispositif, le spect~teur ct' le passé, la figure cloir donc possé­
der certaines caracrérislJclucs. On postule également quc les porenriels dysfoncrionnemenrs des 
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relacions construites naissent d'un dysfoncuonnemcm ou d'une ahsence de ces fih"-m~s. Voyons 
maintenant commenr construire JH notion de « figure» en mCWlnr en pHraUele nos ;ln;l!yses du 
COtpuS test et les définirions de ceux qui l'utiliscnr dans les SIC principalement. 
3.2.2. La figure: une forme qui a un r61e à jouer dans le discours 
Des di"erscs acceptions de la notion de ({ figure» dans les SIC notamment, on repèrc 
Jeux constantes 1) elle est une mise en forme d'une iJée à laquelle elle est r,lttachée: « I;~ tl­
gurc est une forme quelle qu'elle soit, donnée à l'expression d'une pensée, tout comme les 
corps ont une manIère d'être» (Quintilien, InK : 1Il) et 2) la figure a également un rClle dans un 
discours (Duerot, Schaeffer, 1999). C'est il la croisée de ces deux caractéristiques principales 
que se construit la nocion de ligure co III me pi"üt de la telation au monde et particulièrement ici, 
au momie passé. 
3.2.2,1. ] /J/i,r,IIJ'f co/!/itle oùltI//isatio!1 de" Ilprùmlalion.r ((ontew/ df sm'- axe Jfn/anlùjllf) 
La ligure est d'abord entendue comme la mise en forme d'une idée et donc comme un 
contenu de sens en cc 'lu'elle est 1) un contenu référentiel (clic est la représentation de quelque 
chose ou de (luek]u'un) et 2) un investissement de représentations circulantes, de valeurs llui 
donnent chair et figurativité à un imaginaire, 
D'ahord, la figure est représentation de quelque chose, incarnation c1'une idée ou d'un 
cuncepr. Chez-Yves ChevHlier (1999), les trois figures du savant-sont le porte-parole';-l'expen e-t 
le ~~ge. Ces trois « profils» ou « nrchét)'pe~ soci~ux " sont définis par des earacréristiyues (de 
l'ordre de l'êtœ) et des actions (de J'ordre du fnire et du dire). Par exemple, ln figure du sage est 
neutre, distante ct désintéressée (l'/Jid. : 25), C'est à peu près la même utilisation de la figure chez 
l:lurenee Piron (1996), (lui analyse trois figures de l'anthropologue, Dans ces deux textes, la 
IÎgure permet d'" incarner» une idée et cles valeurs, comme le font les présentateurs phares des 
ch,lInes, qui incarne tH les valeurs cie cerre demière, Le façonnage d'un personnage serait pu 
ailleurs essetHiel pour faciliter la rrnnsmission entre réaJjté quotidienne et spectacle fictionnel. 
Le personnage clans ee c~s, est l'animnteur ou le présent,lteur, 
« Daval1tnge llu\ln trnnsmeneur d'informations, le présentateur-animateur de télévision 
- présent dans les Journaux, les concours, les émissions l11usicales, éducatives et mt,me 
« culturelles» pour leur donner du relief - est en \;érité un intl'r/o{//tl'tlr. Ou, plus préci­
sément, il est le personnage 'lui interpelle la famille pour en faire son propre interlocu­
teur De là, cc l'on de la cün\'ersalion el' la simulation permanente d'un dialogue qui ne 
sc contente pas de copier le clinHI " familier ». » (Rarbero, 2002 . 179-1 RO,) 
En ce sens, la t1gure se rapproche des « cjuasi-personnages» des discours histl)riques de Roger 
Ch~rrier (1998). 
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ChapItre IV - I.'an~drsl: si:minpr;.lgll1~ltÜ'lue <l'un c()rpu~ (est sur Pompéi 
« [II, sontl dorés implicremenr des Ilropriérés qui sonr cclles des héros singuliers cr des 
indi\'idus ordinaires qui composenr les collectivirés '-lue désignenr ces catégories "b,wli 
tes. » (Ibid: 92.) 
Alors, le récir hisrorique esr un récir organisé aurour de figures er de formules (ibid: 1(2). L<i 
figure comme représenrarion es! donc il la fois substirurion de quelque chose er écarr enrre le 
signe er le sens. Elle ajoure dO!lc un sens par rapport il ce qu'elle représenre. La figure permel 
d'« incarner» l'archéologie d'une façun ou d'une aurre. Elle esr donc surrour Ull élément de 
condensation, de cristallisarion de représentations sociales, qui juuenr un rôle upératoire dans 
l'apprenriss~ge en f~ciliranr la réceprion des discours scientifiques. 
La figure peur dunc erre rapprochée du nuvau figurarif de la représenratiun sociale 
décrir par Denise .Iodeler (19illJ : :172). La formarion du noyau figurarif e,r une parrie (lu proces­
sus d'objecrivarion de la repré,enrarioll, (lui donne une texture matérielle aux illées. Le proces­
sus d'objectivation suir rrois étapes: 1) la sélection er la déconrexrualisarioll de, ('Iémcnts de 
J'objet (on sélectionne ce qui correspond il nos valeur" on se les approprie dans nOIre univers) , 
2) Ja funnarion du nOl'au figuratif qui correspond :l la marérialisarion des idées en une image 
cohérenre, (lui permer de s'im<l~iner les relarions enrre les diff<ÔTenres idées d'unt: rhéorie en la 
schémarisanr cr enfin 3) la Ilarllfalisar.ion qui inrégre ces élémenrs dans Ull univers de scns com­
mun. '!\I)rés cc processus d'objectivarion, la représenrarion suivra Ull proCC5'US d'ancrage, 
processus par lequel la représem:arion s'incère dans le social, cr qui fail (Iu'elle dn'ielll. un cad"e 
d'inrerprérarion de Cl' que l'on ,'oit ou vic. On retrouve égalemenr cerre idée chel. Serge Mosco­
vici et Miles Hewstone (1984: 562-5(3) pour fjui le discours médiatique offre un savoir de sens 
commun. Le passage du savoir scienrifique au sens commun se fait en parrie grilce au processus 
de figunlriun, qui « sc rappon:c il la subsrirurion ou HU rajuur d'images au" cunceprs" (illlrll'fJ/). 
Les idées scienrifiques de\'iennenr, dans le sens commun, dcs quasi-méraphores, des diagram­
mes, des images sensorielles, 'lui sonr donc incarnés (1<Ins des figures. On peur alors" voir" k-s 
conceprs . ils deviennenr muins abstrairs. 
« De certc façon, nos aventures les plus hardies dans le dumaine de la pensée <lbs[I';lirt: 
sum portées au-delà cles limites de la compréhension liné:lire, logique, (Ians le domaine 
de la pensée fii-,'Urati\'e. Comme dans certains médias, l'information signalétique de"ienr 
une information iconique cr est reçue en ranI' que telle (i'"faisonneu\'l', flt-ucholl­
Schweirzer, 1981).)} (i\fuscuvici, He\Vsrone, 1984 : 563.) 
La figure reile que nous l'enrendons s'approche donc en partie du noyau figurarif de ces 
auteurs, en cc sens par exemrle gue la figure de l'archéologue dans Ct.:S émissions est en effer un 
archéologue qui « représente » une idée de l' t\rchéologie (de même que l'homme du passé ren­
voie il une idée de l'Homme du passé, le \'estige rel1\'oie il l'idée du Vestige, etc.), un peu 
comme un archétype social. Chel-Jean Davallon (Davallon dir., 1991), la figure est pareiJiemenr 
un ensemble crisrallisé cie représenrariuns er de perceptions st:nsurielles. Elle l'sr donc érnl­
nemmenr cuncrère. 
22.1 
P:uril' 2 - Analyser la conSlrucrion cie 1;) relation ;lU passe 
"On sait que les rC[wésenrncions ont tendance ~ prendre la forme de figurcs 202 . I>cur 
principale caractéristique est alors de mêler conna.issance et percept:ion, éléments de sa­
voir (;t éléments de percepriun. Ce processus témoigne d'une famiJjarisation avec le sa­
voir par la transfonnatiun de ce dernier en formes figuratives, en images le plus concre­
res pussibles. Pour se repré:;enter le sal'uir, chacun peut mubiliser le muyen (lui est le 
plus pruche de lui: la perception. C'esr puurquoi les figures sunt fundamenralemenr 
percepril'es, sensorielles: elles mobiJjsenr les sens (l'odorat, la vue, etc) puur créer une 
sune d'image mentale. Si on parle de marée nuire, on dira il \;1 suite yue ça sent le pé­
trole (. .. ). » (ibid. : 40.) 
On retrouvc égalemcnt dans eetre conccption l'idéc yu" b figure incarne des axiulogies ct des 
idées fortes. 
" r.cs figures ainsi produites sonr simples (la chimie: = la pollution représcntée par la 
marée noire, par e~emple) et permettent de savuir (e ce (ju'il en est" des choses et du 
monde, d'où un système d'oppositions tranchées (les choses sont blanches ou noires: 
la ehimie est bonne ou mauvaise, elle est pour ou contre la nature, etc.). C'est pourquoi, 
plus nous avons il faire il des figure:;, plus les choses sonr tranchées et non pas nuan­
cées. (. .. ) On se l'approprie ainsi plus facilemenr er on la reconnaît par la perception 
sensorielle. ), (ibid: 40.) 
Il s'agit bien alors d'une représentation visuelle d'un concept abstrait, mais pas vraiment de la 
matérialisation d'une" théorie" (ce (lui correspond à la fonnat:ioo du noyau figuratif chez De­
nise .Iodelet, 1984); et pas vraiment non plus un élément qui assure la stabilité visuelle d'un 
« concept» (comme un schéma uu un dessin chez Daniel .Jacubi, 1990) mais en l'occurrence de 
1'« idée)} de l'archéologue pat exemple 2C1 .\. Cela signifie que, dans une émission, la figure de 
l'archéologue est const:ituée par tous les archéologues intervenants dans J'émission, mais aussi 
par tout~s les _axiol(~gies r12obilis~es au~our d~ l'archéologue er.de l'archéologie (Haits actaot:iels 
cr ;lCrorieJs), ainsi que par les discours scientifiques que la voi~ off s'approprie. 
Par aJileurs, lA ti!J:ul"e n'esr pas unc entité du uiscours, mais elle est formée par la ré­
union de plusieurs composantes du discours. 
« La figure peut-ê.tre cunsidérée comme un ensemble de composants dont les articula­
tion, sont suttisal11mcnt stables pour constituer, il un !\1Ul11ent donnt· de la lecture, une 
uniré de 'ignitieat.ion idcnritiablc comme relie.» (Duvallon, 19()1 : 5 Ill, note en Ins tle 
page 10.) 
La figure telle qu'on l'eol'isage ici est donc un ensemble de composants permettant la figuration 
d'une Idée. 1\-fais ce qui est intéressant, c'est gu'clle n'est pas Llu'un contenu de sens: elle cons­
truit et potte la telation du spectateur au dispositif er les relations instaurées entre les moncles 
par le dispositif. 
':'I!~ r:'L'Ç( 1':111tellr YUI ";{)llligtl~, 
"::1\ J .. l lit~urallon d'une Lheone (Jll d'Ull concept sera plulol d~sign~e ,~()US le terme de « méuphoft J) dans celLe re­
d1C1Tllc. 
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Chapirrc IV· L'nnaly:"c sémiopragm,ltitluc d'un corrus [esr sur Pompéi 
1.2.2.2. 1û.liptre: inramllfiOIl dil/l pOorIe élloJlciatif (a>:e prtlj1,mutlqlll) d le:dtœ/ (a.v D"'t~~lfIutique) 
Le r<lle de I~ fii,rure ese double: 1) elle s'instre d~ns une synraxe eexruelle, a un rôle dans 
!'hisrnire r~eolHée ce 2) clic cS( "11 élément de l'énonci~tion, ~ un rôlc dans le lien entre le spcc­
rateur cr le dispositif. 
La figure a c1'aborcl un rôle à louer clans le récit ou si elle n'a p~s cie rôle, elle ne sert pas 
la relation au p~ssé. En ce sens, elle se rapproche du rôle de l'~rchétype social clans les \'isires 
guidées décriees par Michèle Gellereau (2003 : en ligne). L'archétype n'est pas seulemelH un 
e(;pèr~ Cjui facilite la reeonn~iss:lnce clu cliscours mais il organise aussi le cliscours. 
« Ilis agissent comme desl marqueurs typologiques (le {( mineur de fond », archétype clu 
monde de b mine, « l'enf~nt ouvrier clu textile» symbole de l'exploir~tion) Imais aussi 
comme desl organisareurs eexeuels (de nombreuses \'isites de sire minier reconsriruenr 
{( la journée du minellr», « 1:1 sag~ des familles du rexrile» orienre un p~rcours en 
\'ille). » (ibid) 
C'esr pouryuoi les figures cloivcnl êere anaIY'sées, comme le f~ir ;\Igirdas Crcim;l'" (ZOO?) pour 
les personn~ges, égalemenr en foncrion cie ce clu'elles font, de leurs foncrions er de leurs r<lles 
dans le récit. 
Ll figure est aussi un démenr important de l'énonciation, (lui peur établir un liel1 elHrc 
destinaraire et destinateur, clu l110ins entre disposieif et spectareur. 
« En dernier lieu, e'esc bien la confit-,ruration cles différentes sources énoneiarives llui fa­
çonn~ le rype de rnéc i iatjon proposée entre j'uni"ers é"énernenti~1 Cl le destinaeaire li­
nal. Elle esr strucrureJlernenr différente de J'insranœ invisible « incarnée» clans les ac­
tualités cinémarograpcliquts par une voix clisranciée cr soliraire - un comédien, lecteur 
d'unc histoire « naturelle» cr univoque. Elle prend désormais ligure. » (Soul;\ges, 20[)5 : 
ilS.) 
C'est grâce il ces figures, (lue l'émission cie télévision devienr un « rermin:t1 relarionn<.:l». 
« La configuration de cene relation y eSI forma rée par les r<)ies que l'instance méciiatrice 
assume tour il tour en t~nr qu'observateur clislaneié de l'événement, pédagogue, IIlrer­
cesscur ou argumcnrcur. » (iliid. : 20.'l.) 
3,2.3. En résumé, lafigure çomme pivot du monde 
La figure eeUe 'lue définie iei apparaît clans une triple dimension cI~ conrenu cie sens, 
d'élément dans une histoire er d'élément dans une énonciation. Ces rrois axes r(;nvoient aux 
'luatre ni\'eaux de l'analyse: l'axe sémantique (représentations er réfé.rences), l'axe pragrn:niyu(; 
(énonciarion) et synragmatique (textuaLieé). Sur ces figures, reposerait la construcriun d'une 
ccrt:tinc relatiun au passé cr i l'homme du passé. 
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P<trric 2 An;))r:-t.:r 1" c()n~trucrîc)n de ln. fei:l.tion 'lU pas~é 
3. 2.3. 1. Quel/IfS !Jell1JfII! êlre le,rj{çureJ dam les émiss/Ms Sl/rl'archéo!ogù> ? 
Jean Davalion (2006: 170) considère gu'il ya trois médi;\teurs entre Je passé et le pré­
scnt: le détenteur de l'objct / l'objet lui-même / le rrorriétairc originel. Le détenteur de l'objet 
tient unc rlaee enrre le donatcur originaire ct les bénéficiaircs. Il n'affiche généralement pas sa 
fonetjon de médiateur mais sculemenr celui Je eonsen·-ation ou de preservation. Dans Ics tîlms 
d'archéologic, c'est souvent l'archéologue 'lui tient cc rôle de détcnteur de l'objet: il l'a décou­
vert, mais en rlus, il s~it le lire ct a la capacité de le relrer au passé. On l'a vu, la charge fiction­
nelle investie par l'archéologue a peu cI'éguivalent (chapitre 1). Le statut de ]';Irchéologue est 
donc tout il fait particulier, ce qui en fait une figure potentiellement centrale dans plusieuts 
émissions. 
Ensuite, les vest.iges authentiques eux-mèmes sont cles médiateurs ent.re leur univers 
d'origine el le notre. Ce llui CIl fair un médiateur du passé, c'e"t rrécisémenl cc double mouve­
rnellt dont' nous an)ns radé, de reconnais:;ance symboli'-lue ct d'attestarion scientifi'lue qui 
constitue le « processus de patrimonialisation » (Davallon, 2006: 179). Dans les émissions sur 
l'archéologie, Je vestige lui-même peut done être une figure cie médiation. Selon lJu'il est authen­
til]Ue ou reconstitué, la relation de médiation établie ne sera pas de la même nature. Le vestige 
archéologique pouvant apparterur ;\ tous les mondes représentés dans le documentaire (passé, 
présent, science, tékvision) a donc un statut particulier: « il est le wppur! d'une relation entre 
celui qui le met en valeur et le visiteur» et aussi l'intégrar.eur d'un lien entre nous er ceux Llui les 
ont produit. : suppOrt Je médiatisation (producteur / nous) et opérateur cie médiation (l'autre / 
nous) (Davallon, 2qOCl : 16). 
Fnfin, ratrlll1onialiser, c'est fonder scientifi'luement une représentation imaginaire de 
la société eUe-même, atln de créer clu lien. On crée cles hommes" imaginaires» et une image de 
la société il l'intérieur même de celie-ci. Les hommes gui Ont procluit ces vestiges sont ainsi dans 
une position cie médiateur avec un unj"ers transcendent (génie, don, inventiol1, culture) .. La 
représentation de l'homme du passé peut varier d'un film ;\ l'autre, selon qu'il est éVOLlué verba­
lement ou bien représenté et joué par un acreur. Cerre incarnation va joucr fortement sur le lien 
eOl1struit au passé'. 
On peut ajourer deux enrités2f14 du film '-lui peuvent elles aussi devcnir des figures dc 
méc1i;ltiol1 l'instance télévisuelle et l'instance speeratorielle, qui incarnent respectivement un 
représentant cie l'institution téb'isuel1e (il peut êrre présentateur, ou simplement incarné par la 
'·lW., uU) el' un rerréscntanr du public. Le rôle du premier est d'att.ester au nom de l'institution 
rélévisuelle CI d'assumer l'énonciation de cc qui sc déroule sous nos yeux. r.c rôle du sccond esr 
~o'l I)'amres enlil~:' p,",urr;uern sans doute être délC'rl11inée~. tni1is ce sont celles Ljui ressortent Jes émisH)J)s du corpus 
test. 
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Ch;.pir-rc IV r.'i1naly~c ~én'li()rr;lgrn'ilrillul:~<l'un c.orpu~ [(:sl sur Pumrl~i 
de questionner: il est censé représenrer le cadre de référence et les lacuncs du spectateur et 
permet une idemi tÎeation plus facile. 
Le nombre de figures de médialion semble avoir pour effet « d'épaissir» la médiation, 
de feuillecer le discours Ct de mettre il ,istance le passé ou les mondes représencés. Cc qui sc 
passe dans une émission de télévision cilli présente plusieurs médiations il 1':lUtre serait compa­
rable avec ce clui sc passe dans un dispositif' muséal qui multiplie les médialjons. rour Jean Da­
vallon (2006), elles accentuent l'exemplarité du vestige comme objet de patrimoine. Le 'Tstige 
montré puis e~pliqué par un archéologne se charge en effet d'une valeur scienrificlue, encore 
acœnruée par une mise en scène particuLière. A l'inverse, la suppression cles médiatiuns provo­
querait une relation plus directe il la référence. 
3.2.3.2. Les ji;<lIre.i dl' Illédit/lioll :/iJ!.IIrt-pù:oI el.fit,llre-inlmllérliaire 
On a donc distingué les encités des « figures» en ce sens que les figures SOnt les enrité, 
qUI servent de pivots de la relation au passé. Parmi les figures, on distingue les ,< figures. 
inl:ermédiaires » des « figurcs-pivots ». TOlites deux sont des figures de médiation, mais le, figtl' 
res-pivots cuncentrent tous ces rôles (cr.stallisation de représentations, place dans !'énonclati'ln 
et dans la te~tLlalité et référentiauté). Les figures-intermédiaires som des encités sur Ies<luclics 
reposel1t également la médiacion du passé mais 'lui ne réunissent pas tous ces rôles. 
La figure-pivot doit donc ohligaroirement . 
établir un lien énonciatif 3\'ec le spectareur, eommc. le médiateur d'Élisco Veron (1983) 
et Geneviève Jacguinoc (19ïï). Il est médiateur dans le sens où il fail un lien specra­
teur-dispositif; 
érablir un lien a,rec ou entre 10 autres éléments du dispositif: elle doit être un aeranr 
dans l'énoncé; 
occuper une pusition référentielle, renvuyer il un monde IJrécis (cie la science, du pas­
sé .. ) ; 
cr étre la crisrallisation de représentations sociales circul:mtes qui rendent la figure fami­
lière et reconnaissable. 
Elle est donc un signe cumplexe, clui engendre un triple rappon : 
à l'énonciateur et au destinataire du te~re (niveau pragmariclue) ; 
aux autres éléments du texte (ni,'eau s~'ntagmaticlue) ; 
,j la référenCé, il l'extérieur du [exre (différents mondes, différences rcpresemariCllls) (ni­
veau sél1lanci'lue). 
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Figure 2 .' Représentation schématique de la constitution des figures de média/ion .' 
figure-pivot et figure-intermédiaire, 
f.'l figure-pivot serair donc celle qui « tiendrair » les rclacions possibles enrre le dispositif 
ct le speerateur, enne les l'Iémenr5 du disposirif, entre les éléments du dispusirif cr leurs rUé­
l'l'ms, entre une représentarion sous forme de s~voir de sens commun cr son représenté, Par 
exemple, dans L_es /11)'stè-reJ rie PO!!lpà, la tigure-pivor est J'archéologue er la figure-intermédiaire 
esr le ves[Jge, L'homme du passé esr une simple entiré sans rôle, Dans COr/s/mir/' et vil'r/' ci Pompéi, 
c'esr 1,1 même configurarion, mais l'homme du passé esr absent. Enfin, dans le docu ficrion LI' 
rlemil'l'j{'l!r de POfll/>éi, la figure-pivor esr la représentation Je ['homme du passé, ce qui en fair un 
partenaire de l'énoneiarion, 
------,- - - ­
Conclusion du chapitre IV 
Ce chapitre a présenté l'étude du corpus rest de rreize émissions sur Pompéi er a mon, 
tré cOl1lmenr la consrruction de b médiation du passé se construir, il l'inreraClion des quatre 
niveaux du discours définis dans le chal)irre précédent L'étude du corpus test a permis 
c1'élaborer un ouril d'analyse de la relation ù l'autre: la figure, EHe apparaît comlne 1'« élément 
riers» de la médiation et on postule qu'eUe esr détenninante pour l'appréhension de la relarion 
proposée au p;lssé, l.a figure-pi\'or et les figures-intcrmédiaires déterminent ainsi la relarion <lU 
passé mise en place par Il' disposirif. Deux développements de !'hypurhcse rnéthotiologiéjul' 
sonr donc élaborés: 
d'a,')rd, l'établissement d'um, rcl,lllon dl' proximité a\-cc le passe mais (lui reste scienti­
fique (que le spectateur puisse l'identifier comme scientifique er parrimoniale) est 
conditionnel des tigures mises en place clans le discours, La figure-pivot et les autres ti­
12H 
gures de médi~rion déterminenr le rype de construClion de la relation au l)assé et c'eS( 
donc grâce il elles que l'un peur décriœ des types de consrrucrion spécifil]ues ; 
la figure sur laquelle repuse l~ média ri on du passé ne duir pas êrre une simple enriré 
sans rôle: 1) elle agir dans la diégèsc ou dans la référence er esr en relation avec les au­
tTeS entités, 2) elle crisrallise des représenrations soci2lcs circulanres, 3) clic csr un pivor 
énonciarif du film, ct 4) elle réfère à des mondes dont le srarur est idenrifiable. 
CONCLUSION DE LA DEUXIÈME PARTIE 
La deuxième p~rrie cie ce mémoire nous a permis cie pruposer une Iwporhèse mérhoclo· 
lugique er un m(.)clèle d'analyse de I~ consrrucrion cie la relaron au passé. Pour résumer, érablir 
un rappon au passé à la fuis s)'l1lbolillue er arresré sciennf'l.juemenr suppuse la mise en pl:lee de 
figures, l]ui sonr ks élemenrs riers de la mécii'lrion. La figuf\ Sé: consrruir dans la diakcrique dt' 
quarre niveaux du discours: elle un signe référl:nriel t.lui mobilisé: des représcnr:>riol1s sl)ciaic-:s cr 
a un rôle à tenir dans l'énonciation er la textualité du riln·,. On fait l'hypOlhese il cc niveau, 
gu'elle conditionne la rel~tion proposée au passé. 
Cependant, nous ne savons pas encore commenr ces fii-,'1lrcs agISsent sur la consrruc­
tion de la relatiun au passé er ce surtour dans des émissiuns <lui ne portent pas sur Pompéi. En 
efrer, les reiarions au passé pourraient ch:lI1ger en fonction clu sujer du tïlm, comme nous 
l'avuns présupp'.>sé. Nous ne savuns pas nun plus kSl)uelles sonr le plus souvenr mises en place 
cr commenr elles agi,sent sur les disposi(ifs. Il faur dOilc éluuicr Ul1 plus grand nomhre 
d'émissions pour mieux comprendre comment ccs rigures foncrionnenr cr quels l'l'pes de cons­
crucrion de rel,ltion au passé elles insraurent le plus sou\'cnr. Ce modèle d'anall'Sc doir permelTrc 




LES DIFFÉRENTES CONSTRUCTIONS EXISTANTES 
DE LA RELATION AU PASSÉ 

INTRODUCTION DE LA TROISIÈME PARTIE 
,\ Ct scade dt la rtchtrche, les éléments participant il la consrrucrion dt la relarion au 
rasse cr il l'homme du passé dans les émissions sont repérés cr permenenr de créer un ouril de 
systémarisation de recueil des données. Le modèle d'analyse rrorose de repérer cr d'analyser le 
fonctionnemenr cles tigures de médiation pour comprendre les types de construction de la rela­
rion au rassé. L'analyse n'est donc plus centrée sur le détail de chaque émission mais sur le r()le 
cies figures dans un ensemble de films. 
Cerre troisième partie décrit et cli~cure J'analyse du corpus principal de l'étude. Un pre­
mier chapitre (chapitre V) explique l'application du modèlc d'analvse ,1 un outil approrrié il 
l'érudc d'un plus grand nombre d'émissions. \1 décrir également la constirution du corpus de 
cinquantc cr unc émissions ct le protocole de recueil ct d'analvse des données mis en place. I.e 
chapirre sui":1nt (cha[)itrc VT) déraille les résulr"ts de cene :1llalysc :i rr"vers quarre cOl1srrueri"ns 
cie la re!:1rion au passé repérées clans le corpus, quarre « relationnaiirés». Le dernitr chapitre 
(chapirre VII) discure ces résultats et l'apport dts notiol1s cie « tigure» et clt ., rei:lriollnaiiré » 





CONCEPTION DE L'OUTIL DE RECUEIL DES DONNÉES ET 
SYSTÉMATISATION DE L'ÉTUDE 
Le chapitre V é:xplique la constitution de l'outil d'analyse qui permet d'étudier un cm­
pus J'émissions plus imporrant et montre comment cer outil a été appliqué il ce corpus. La 
démarche repose sur le travail é:ffectué sur le corpus tesr (chapitre précédent) et aboutit sur les 
résultats de J'étude (chapitré:s suivants). 
Nous eXI)liquons d'ahord la manière dom n été sélecrionné le corpus cI'élude ct (Om­
menr il a été étudié gdce à une grille cI'analyse (secrion 1). La section suivante montrc commenr 
le repérage des figures-pivots de chaque émission permet de décrire qLlatre rypes rlc consrruc­
tions de la relation au passé dans le corpus (scction 2). 
1. Constitution d'une grille d'analyse et d'un corpus d'étude 
Un outil de recueil de données a éré constitué afin de systématiser et faciliter l'analyse 
d'un corpus d'émissions plus important. Esquissons ici la démarche sui\'ie pour constitucr ccr 
outil. Dans un second temps, nous expliquerons les critères cie sélection des 51 t:mlssiollS du 
corpus. 
1.1. La constitution et l'usage de l'outil de recueil de données 
L'outil de recueil de données choisi prend la forme d'un « questionnaire» facikmcnt 
manipulahle. Nous avons également procédé au recueil d'images et de citations issues des émis­
sions. 1.e traiternenr de ces données est donc Llne démarche il la fois qualitative ct quantitative. 
1.1.1. La constitution d'un qUeJtionnaire pour le recueil deJ données 
Acc stade de la rccherchc, il ne s'agit plus d'analyser chaque émission dans le détail 
uvec les outils de la sémiopragmutique commc on l'a fait avec le corpus sur Pompéi, car il s'agit 
non plus dc comprendre comment fonctionnent" les émissions dans le détail mais de vérifier le 
[(lie des figures dans 1:1 construction de la relation au passé et plus brgement, nus hypurhèses2ll;. 
L'étude: du corpus sur Pumpéi tend il les cuntÏrmc::r, mais il faut les vüifier sur un plus grand 
nombre d'émissions et peser les tendances ubservées avec plus de précisiun. L'uutil de recueil 
des données doit donc permettre d'ubsen·C[ plus finement l'éconumie des figures dans la cuns· 
tructiun d'un<:' relmiun ;\ l'humme du passé. 
Puur ccci, il puair imporranl dl' systématiser le recueil de données, c'est-il-dire de ddj· 
nlr clairemellt les dunnées il prendre en compte pour chaque émissiun (puur ne pas en oublier), 
et ce atÏn d'hmmuniser l'analyse de chaque émissiun et de pouvuir les comparer. JI est donc 
nécessa.ire cie créer un outil qui puisse permettre de croiser des dunnées comme par exemple, la 
présence cie figures et le public ciblé ou l'audience, les représentations suciales mubilisées; le 
lien enn'e les rl'présentatiuns et la pusitiun énonclative ou nuratj"c de la figure, etc. Pour cc 
faire, le protocole d'analyse doit ètre simplifié et adapté il l'étude d'un grand nombre 
d'émissions' en eHer, il est difficilement envisageahle de praüC[uer une analyse aussi détailléc 
que eellc appliquée au corpus test, il un nombre élevé d'émissions. Cela prendrait trop cie temps 
et nt' permettrait pas de croi~er lesdites données. 
Au vu de la complexité dc~ v,riablcs en JCU dans le processus dc mise en relation à 
J'homme- du passé et au passé, de la -nécess-ité cI'lin outil puur trairer un --grand- numbre 
d'émissiolls et du besoin de systématisatiun du recueil cie données, nous a"ons cunçu un outil 
qUI prend la forme d'un <.jucstionnaire. CelTe rurme « <.juestionnaire» a cté choisie parce qu'elle 
oblige l'analyste à répondrc à tOUICS les <.juesuons posées, <.ju'c1le permet unc systémarjsnri()I) du 
recueil cie données ct donc une possible comparaison entre les émissions, ainsi que cles croise· 
ments de donnécs (deux ou plus). 
t-.laboré gràce aux résultats de l'analyse du COI'I)US rest, cc quest.ionnaire doit pcrmettre 
de recueillir, Ilon pas un maximum cie données analysables (comme c'était le cas pour J'étucle du 
corpus tcst), mais un maximum de donnécs <.jui semblent: servir l'analyse tk la construction de 
~I"', (1) llcur les f<1ppelcf SOmn1ilJreml'l1I iCI. h [lremière poslllk Ull(' variété ousen':lble de rel<ll1ol):' AU P,lSSt' <;(:'1011 
plll:'l~urs \",uial,!c:, COl11me le public ciGk, J(I del1Xlême poslule tllle la COllSLfUc.:lion d'une rel~tloll de proximité (lU 
!,a~~é. maj..:; ljl:1 "oa cgakm~Jll :,-c.:iC'lltjfiquc, pa~:\l' par la 111ohih:-\ari(J1l de repré:'t:lHatll)rl~ «)ci;tlc~ récurl'~n'E='" l'l llll~ 
kl\:nllli .. ,llloll 1.:1, 1ft: tk 1;1 COIle/W de ,:nnq!!~JlI(l1l de!' ""l,'n;r .... , j;l tHH~ cmt" l'il:,tUk: un cl1.tngemcllL :"IClllel dé\iH l;l 
r,,1.I:lol) :, 1',IUiI"l'. drangt:lflt'lll LJui tcnd ,lU rapprucht.:lOt'!H de l'homme Ju p;\S~(' p:tr l'c:lltcern~1l1 du dlspusitlf Je 
rn('di;\Iiull. 1.•\ tlll;l[riL:mc h~l)nlhè:;l" (mcrhodologJ<.lUC) p :'tlI1e (lUt' I.l cnn:-trUClion de b) relatÎon :lU P;lSSC nail du 
J'arpurt crOIsé dt" tlll:"llre Ill\'eaux de di~collr~ el tll:e ce SOnt le~ flgtHes de tntdi1uioll qUI Jelenninenl flll;tlemelll Ct'Ile 
C/)ll.~lruU!()n. 
Ch~pitre V - CDnt:tpnnn de l'nuril d<.· rc<'"u<"11 d..:s d()nni"e~ cr \Y~IL-m;l1isatj()n dt" l'l:rudc 
la relation au passé. l.es éléments potentiellement significatifs se situenr donc au niveau de 
"énonciation, de la textualité (ou de la narrativité), des représentations et de la référentialité du 
discf)urs. Une entrée par les enutés présentes dans ks émissions permetTra de repérer les éven­
tuelles figures et donc le type de construction au passé (puistlu'ol1 postule que la figure déter­
minc le type cie relation proposé au passé). [,a démarchc clc consritution puis de tests et de mo­
difications du questionnaire est finalement assez semblable il la constitution d'un questionnaire 
pour une étude cie public il partir d'un échantillon cI'entrctiens. 
Le guestionnaire cie recueil de données se compose de cieux grandes parties 21l!>: 1) les 
données générales sur l'émission et 2) les données sur eha<]ue enrité présente dans j'émission. 
Ces deux parties se subdivisent de la façon suivante: 
les données générales sur l'émissiun concernent: 
o
 le contexre de diffusion cie l'émission· chaîne, date, heure de diffusion, pro­
messe (du générique, lk l'annonce lit: j'érnis,ion sur la chaine), durée, au­
dience ; 
o
 la matérialité de l'émission: rythme, vocahulaire, e,rhétique·'ll', présence ct 
ambiance musicale, types d'images utilisées, isotopies; 
o
 le contenu cie l'émission et son agencemelH (texcualirè): présence cles 
« couches» (cie production des ,avoirs, reconstitutions, les dn!.\), ternporalitt", 
agencemcnt des syntagmes, sUjets abordés, ty·pe de discours (narratif, descrip­
tif, etc.), promesses du début cie l'émission, contenu cie la première scène, re­
présentarions de l'archeulogie, apparirion ou non cles processus de recherche 
scientitîque ; 
o
 l'énonciation: focalisation ou ocularisatlor1, configurarion énoneiati,'c gé'llérale, 
statut et position de la ,Dix off dans l'énonciation. 
les quesrions sur chague entité (instance télévisuelle, archéologue, ,'cst"ige :Iuthclltiljue, 
"es tige reconstitué, homme clu possé, instance spectarorieiJe) conœrnent1l1H : 
o
 la présence en temps, en nombre d'instances; 
21'(' ~IHI~ in\'irofl:-: If-lecteur ,1 <;;l' n\ppnner il. l'~nnt:-.:(' 10 rré~tnr~1ll J'inrc.:,l!,r:lIJtc" du qUl':\tionllt\ire.
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les snn~. !l"S échdJes de plan, les lumiëres, le m()r.l~ge, tiC.. On cherche· SUrl011l à dètcnnlner SI l'élf'lISsiOIl n... ~~t"ml)le 
pIU{ÙI .t un dOCUf'l)CIHaÎrc, plLllùr il un film pc.":dagogiLJuc ou plurùt ;] Un(' tÎcrlon ou une :\('rÎt· polÎLÎêre par c:'\emplc.:. 
2u 5i I.es c:négorits d~ tlll<:'SIJ(ln~ sOlll les Illémes P"lUf WUIC'~ Jé:> ':l11ilé:-. I)):ti~ Ic~ qllt'sllon~ ~I)nr bl':ll sur ~dal'rél'~ au 
{~"pe d'eillili. Par exemple. pour l'holllm~ du pa:;~t. ue:, LJue51101l~ ~llprJémel\l:\lrèS COllcernent la m:uerialiti Je sa 
rèprt:-:<:nl:Hion; l'our le \·e~[ige.llnè Ji:-:cinctlOll eSt raicl" enlrt le \"L:qlgC alllhc:nriLlllt: 1:'"1 k \'t::Stlgl' l\.:cnnsmllt-. 
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o
 le monde référtntie! auquel elle appartient et renvoie, le statut référentiel; 
o
 la position temporelle, narrative (Jjens avec les autres enrités) et énonciative 
(lien avec le spcctateur et position dans l'énonciation) ; 
o
 le contenu des prupos, niveau cognitif, actions principale" dénomination, 
dispositif de présentation; 
o
 l'identification des représentations sociales mobilisées. 
Seules les informations décrivant le contexte cie diŒlsion de l'émission sont des don­
nées factuelles. [,es autres données ne sont pas des donnces factuelles (sauf lorslju'iJ s'agit de 
cllmprer les interventions ou les temps de présence ou encore le nombre d'insrances) mais des 
données qualit>lljves. Il s'agit par e~emple de l'évaluation de 1':lI11biance musicale, du rôlt: d'une 
entité dans la narr:Hion, etc. I.e recueil de ces données réclame ainsi une analyse attentive de 
chaque émission. Toutes ces clonnées (factuelles ou qualitatives) peuvent potentiellement in­
fluer sur la représentation du passé et la relation proposée au spectateur et sont donc cles varia­
bles potentielles. 
Les lJuestions sont, pour la plupart, des questions fermées pour faciliter leur traitement. 
Les « répunses " sont généralement ~ choix multiples: les listes cie choix correspondant ;i cha­
yue Cjuestion ollt été élaborées grâcc :\ l'étude du corpus test sur Pompéi, au>c études portallt sur 
l'analyse de l'image de l'arché(llogic (dont une précédente étude: Sc hall, 2004). Plusieurs vcr­
sions du yucstionnairc ont été testécs sur les l3 émissions sur Pompéi Ct sur d'autres émissions 
du corpus. 
1,1.2. Le recueil d'imagettes el de citalions 
Le recue.il de ces dunnees a eté double par la mise en place d'un protocole de capture 
d'images et d'éléments de la bande son de chayue émission. Ce tr~vaiJ est réalisé avec Mérlù,swjJe 
il l'Inarhèque 211". JI s'cffectue au premicr visionnagc dc l'émission, tandis yue le remplissage du 
lluestior1naire n'intervient yu'après le dcuxième visiunnagc. I.e premier visionnage;1 pour objec­
l'if de gardcr un ensemble de « citations» visuelles et langagières cxCl·aiteS de l'émission, pour 
plusieurs raisons. ConsenTr des traces des émissions permet d'appuyer les analyses réalisées 
ultérieurement ct pcrmet de citer des e,emples qui apfJuicnt les analyses21U Ces images ct ex­
H;lirs de la bande son facilitent aussi la comparaison des mises en scènes de plusieurs émis~i()ns 
!"'I ~()llS .l\UI~~ ûuh:-.t l~l1!ql!è'mcnl l:l. Innclion Itt:rl1'\l'I(~IIH dl.:.:- c:"tl'tUl"e" d'jm:l~(:~ mai;; 1:1' 1.1 fOnç[jôl' dt" "'~Ll11e:nli~dj".l 
i~flJ~ l'our certe !1,Htlt' dl! rr:\v:lIl.
 
'::i'J C;\fder dc:, tf:1.ce:- de l'émiSSIon se ré'vele essenrid pOUf un analyste <-lui ne peUl pas mener roult's se~ analyses :l.
 
l'Ii1<llhellue dc France ~ P:lris. SI, ~ hl lÎn de cclle re(h~rche, l'lÏ'l;\ (l Oll\"trt d';Hltres centres de vÎsJonnage cn Fr:lnce,
 
il Jl'tt~tll ril:' po:''';lhle ,k \,j~Jollntr (e~ émissions en dehors Je l'ln;:llhèyuc ÎIU mom'nt Je l'élude ùe ce terr~lIl1.
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(la première apparition de l'archéologue dans tous les tïlms, la lumière, les échelles de plans par 
exemple). 
Le protocole sui"i pour le recueil des images er des éléments cie la bande son est sim­
pie: SOnt eaprurés, les premiers er derniers rbns de chaque séquence, les premiers pl~lI1s de 
l'intervenrion dc chaque insrance, les premiers plans cie chaque lieu. On décrit aussi sommaire­
ment les élémenrs du discours er la bande son à côté des plans importants cr l'on disringuc 
l'articulation générale du film: générique, séquence 1, séyucnce 2, etc. On retranscrit égalcment 
certains passages précis de la bande son p<Jur conserver une trace du style, clu ton et du vocabu­
laire employés par chacune des entités. Cha<lue émission a donc généré en mo)'enne 150 ima­
gerres, accompagnées de citations ou de commentaires sur le contenu ou la forme de~ discours 
et clu montage"ll. Ces documenrs sont une béquille permerrant l'analyse du <Iuestionnaire. 
1.1,3. Le traitement des donnéer: une approche à lafois quantitative et qualitative 
À partir de toU[es ces données (les citations mais surtout les données issucs du qucs­
tionnaire), il est possible Je distinguer li po.r/m'ori quelle esr la figure-pivor de eluque érnissiun, 
quelles sonr les fil-,'1.ltes-inlermédiaires, quels SOl1t leurs rflles et quel esr le sySteme textuel de 
l'émission. Dans un second temps, les émissions sonr cbssées en fonction de cene figure-pi"or 
et érudiécs gdce à des mesures <juantitalÎ\'cs (tris il pht, tris croisé·s). TI s'agit par excmple de 
eoml)rendre comment fonctionnent [Outes les émissions 'lUI ont pour ~ïgurc-pi\'or 
l'archéulogue. 
POLIr traiter les questionnaires, les logiciels ['.xct! cr Alor/a/isl1 ont été utilisés en [)arallèk. 
Motlali.ra <:st un logiciel de créarion Ct d'anal~"se de qucstionnaires d'cnquèrc qui permcr 1) de 
créer des questionnaires; 2) de saisir rapidement les réponses; 3) de procéder il différents trpes 
de recodage cies cionnées2!2 ; et enfin 4) d'analyser les données, en prociuisant un ensemble de 
tris ~ plat ou croisés. Le logiciel a s\lrtoClt été utilisé pour renrrer les données des questionnaires 
et pour pruduire des ensembles de tris à plat2l1 . Il a pel'tnis aussi cies séries de tris croisés per­
mettant de saisir l'impact d'une variable sur les autres211 . 
E.>·:rl'! est un tableur souvent sOlls-exploité, 'lui permet cI'établir notamment cles croise­
ments de données mlllci"ariés (avcc plusicurs \'ariahlcs), l'al' le lruchemenl de rahlcaux noisé-s 
211 Voir ~nnexe Il, un exemple des d()nnéè~ rè(ueillies pour deux émis:,ions. 
21~ I~I: rt'codagt Jes donnéèS pt'rtlH::t pHI' èXèlTlrle le chssè'lllcnt de v:lri;tbles nUn)~ril]lIts, le rt=gr(JU!n:-rnèlll tic mothdi­

r~:;.. ~k l.{uc:-.rion~ rCrmL:è~l 1,1 fi.:l'lllCrUrc de qll(::,r~(Ins nuvcrres, ere.
 
:!11 Ccs [ris ~ rlal" pcrmcrrcnr p;lr c\.emplt rie ll.J:mrilîcr le nombre cl'émi:-:-:i(lns du corru~ (l'tlll gcnrL: r:lrricUlln (HIll.:
 
nnmhn:: çJ'êmlSSln1l5 rr~Sellt,11lt dts rcconsriulI:ons Ju passé.
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dynamiques 21' et qui permettent cJ'é"aluer l'impacl de plusieurs variables l'une sur l'autre. I)ou,. 
cet exercice, le tableur nous a semblé plus flexible. Ces dcux logiciels permettent donc une sim­
plificatIOn dans le traitement automatique des données. 
Les 'luestionnaires onr donc d'abord été rentrés dans Mod({/istl. Un tri à plat sur 
l'cnscmblc des donnécs nous permet de décrire l'ensemble du corpus (le nombre de documen­
taires, reportages ou docufictions ; Ic nombre d'émissions où routes les entités sont présentes, 
etc.). Ccttc approehc pcrmct d'établir un étalon décrivant l'image générale de l'archéologie ct du 
passé dans le corpus. Gdce il ces données et il l'obsen'ation des captures d'écran cie cha'lue 
émissjon, nous avons déterminé la figure-pi,'ot de chaque émission et nuus avons donc classé 
les émissions en fonction de ceUe-ci (nous développerons ci-aprés). Chaque groupe d'émissions 
COrlSrl'uir un rapport tres différent au passé, que nous expliyuons gdce aux données du yues­
rionnaire. Une série de tris croisés a permis cI'étudier J'impacr des figures-pivots sur la relanon 
proposée au passé. Cette étape du wlvail reJève ainsi d'une approche yualitarive parce yue le 
travail de repérage des figures repose sur la prise en compte cI'un nombre important cie don­
nées, recueiUi pour chaque émission qui s'appuie sur les caprures d'écran et les citarions issues 
des l'missions. Une fois les groupes de fîlms réalisés, un trairemenr sraristique penner d'évaluer 
Ie~ caracténsriques de chalJue groupe défini. L'approche esr donc à la fois « qualitative}) et 
« qu,lnlir;ltj"e li. 
1.2. La constitution du corpus de cinquante et une émissions 
La sélecrion du corpus d'anal)'se répond, comme ce fut le cas pour le corpus test, il une 
série de choix et de critères garantissant sa cohérence er son homogénéité. Nous en rappelons 
qlle\lllles règle~ et proposons ensuite quekjues données générales sur les 51 émissions retenueS. 
":h l. 1\ L,llJlc'au cl'()l~é dynalllit]ue èSL un l<\bleau IllLèf<lctir (jU1l'ermel J'dl"ectller une s~'nlhesè rapide el (rr)l~ée 8. l':i.nir 
d'une ~iSlt: dt.: d()n:j0L·~. II sul"fïl de n:rltl't:r )\:':>- v;lri.,hl('~ <.~uc l'nn \'eu! C "D1":t..:1' t:1I (OIOllfH.: (1~1 cr' ligl1t.: (bill:> llll t:lllcllL 
,)("tllr é'ïllut'f j'n 1"':"Ie!. de. telk ou telle ";ll.,l1,k '1lI UIlt: ou plUSIeurs JLlirè'S dOllnees. Par exemple, nn peUl cr01"er le­
gt:;on;, 1',11\l\~C dilïLl:-lnll cl la prc:sell(C dt l'homme Ju passe pour \ï)jf s'jl L'XISle Ulle corréhuiLJll <.'ntrt: l'année Je 
diffu:-Î()o ('1 la présence ou 11011 d'une représcor:ltiull de l'homme du P:'\:\sc, :,dfJO 1<.:: genre de l'énw;siol), C~ci n'c:-:{ 
"Iu'un exemple t~\ d~s CH)IScl1lêIHS bien plus simples ou au contraÎre, plus complexes, peuvent elre e(f~(tllés silllple­
:11C1l1. 
Ch:lpllre V - CDnceplion de l'outil de n.:::cut.:il dt::-. donnt-t.:s L:( "y:,(ém,Hi~ari(ln cil' l'érude 
1.2.1. Les critères dt choix des émissions 
La constitution de cc corpus d'analvse a répondu au~ mèmes règles que la constituüon 
du corpus test: il ne s'agit pas de l'iser la représentatil'ité, mais plutôt la cohérence ct la diversi­
té des tvpes d'émissions retenues . .À partir de tous les documents sur l'archéologie il la télévision 
hertzienne (les 1977 émissiotlS du corpus cie référence), le premier critère cie sélection corres­
pond au choi~ de trois thèmes, plus celui de Pompéi216• Comme dit préct:demment, il est possi­
ble que les thèmes archéolOgiques jouent sur la relation proposée il l'autre dans ces émissions. Il 
est donc important de garantir la cohérence du corpus il partir d'un nombre restreint de thèmes. 
;\ partir de ces yuatre thèmes, on a sélectionné de façon al6aroire une douzaine d'(mission:> 
pour chaque, en essayant de faire l'arier le genre, la ciat<:: et la chaîne de diffusion 21 °. Nou:< ubte­
nons donc 51 émissions ou r<::ponages, SOI[ .15 heures de programmes. l..e nombre d'émissions 
retenues corresponcl il une impression cie saturation du corpus. Il correspond ég,dement ,i un 
nombre assez important d'émissions, qui permet d'introduire d<:: la dl\'ersité dans les émissions, 
mais yui reste facilement traitable, Par aûleurs, plusieurs études portent sur cb, corpus équi"a· 
lents. Par exemple, l'étude doclorale d'Igor I3abou (1999) analyse un corpus cie 56 émissions 
télévisées. 
Plusieurs raisons <::xpliquem le choix des lluatre rhémes. Le choix du thème de Pompéi 
a été cxp1iclué Ixécéclemment, nous n'v reviendrons donc pas, Le rhème cie l'homme préhistori 
que a été choisi en partie suite au succes des clocufictions Je j,lcques Malaterre, 1. 'ody.r,,-ée de 
l'e,rpèce (2003) puis [-{ort/o Silpiens(2005) el enfin I.e SClm- d~ l'Ho/(jI)j(' (2007) onr provoqué un illlc' 
ret sans préeédenr du public pour nos lointains ancêtres et surrOUI, ont déchaîné les passions 
des journalistes ct les études de chercheurs en cummunicarion (comme nuus l'm'ons vu dans la 
première panie de cc mémoire), Le choix d'un de ccs films nous semble ainsi incvirabIe21 '. I.e 
thème cie la préhistoire est ég~lcrnent intércssant parce gu'il soulève la yuestion cles urigines de 
l'hommc ct donc, dc norre filiaüon biologiqlle Ct symbolique il l'homme prchistoricluc. I.cs 
enjeux quc ces questions soulèvent déborclent le dumaine scicntiflque pour intégrer des ques­
tionnements sociaux, voire philusophiques. Les enjeux identiraires sont grands aUl"Our, par 
exemrle, de la théorie clu berceau unique ou multiple de l'humanité; la quolion de 
l'" c\'()lution " ou de la « création" de l'humme ; la question de l'L'viction uu cil: l'extinction cles 
21C. Ixs 13 émÎssÎons du corpll:' test ,;;ont réinjectées J~ns ce corpus pour penneltrè unt: COll1l'flralsoll :l\'te nn~ pre­
mÎers résulf:us. Ln confection du (,.luè~ai()nllaire ayant àe realisee gr~cc il ce corpus, Il st:mhle Ilnnn<1! de l'IIlclllr~ J<lll~ 
Il: corpu:-, final. f\.htis ici, ks émis:-:iom nc.:.: s(Jnr plus cun:-id~réc:-; dan:-; leur individualiré C.r leur ~JnhJUbrilé. rn:'ll:-. hien t.:11 
compilr:\ÎsnJ) avec d';.\ulres émissions. 
:1" L'nnllêxè 12 prtsèlltt les résumés de:> 51 émissions èl l'annexe 13 presente un 1.\blè:\U récapitu(;ui( de:- g~l1rè:-,
 
dales cr ch:... inc:\ <iL: <hffu:-ion de ft::- érnl$Slon:-.
 
~Ilo:. l'ouS aV(ms yîsÎonné les (rois dOc.uIÎclIon:.- ainsi {lue les making-oft" et Ie:- \--crsiolls IOllgllc~ '-lui Ie.s ::Iccomr~lgncnt
 
cO u\'d, m:'IIs nous ne ~elec{)onnon$ qu'Homo Japiells dans ses versions counes el longués pOlir Inl~grer ce corpus; les 
alHres ,jll1l:- présC'lltt:lll, a r~u de t'hO$<'$ près, le:, mème$ carac(éristi'-Iues. 
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àutres espèces, etc. Tous ces débats discutent finalement de ce Cju'est l'Humain, d'où il vient et 
de lluoi il est capable. Le nombre d'emissions sur le sujet est nettement plus éleve 'lue celui sur 
Pompéi zl " Treize d'entre elles ont eté choisies de manière aléatoire. Nous avons simplement 
veillé ~ la diversIté de ces émissions en termes d'années de diffusion, de ch,ûnes (;( de genres. 
Pour introduire de la variété dans notre corpus, nous avons aussi sélectionné deux 
autres rbcmcs moins répandus, moins « ,rrchérypaux» de l'archéologie. Le Moyen-Âgc est un 
sUJet peu rcprésenté à la rélél'ision (100 diffusiuns de 1995 à 2008) ct cst une période intéres­
sante clans la mesure où eUe s'accompagne de connotations souvent négatives: la période est 
encore méprisée, vue comme une periode sombre et étrange (Sot, Guerreau-Jalabert, Bouder, 
1997). On peut SUppOSl:r qu'il est probablement plus difficile de provoquer un investissement 
positif de la part des spectateurs Ù l'égard de cette période. Dix émissions sur le Moyen-Age ont 
{ré choisJes de manière aléatoire, en veillant toujours ù la diversité des émissions en rermes 
d'annécs de diffusion, de chaines et de genres. 
I.e yuatricme thème (les momics) est un thème qui se réfère à l'objet d'c:rude archéolo­
g)(jue plus llu'~ une époque ou à un site donnés. II présente l'avant;lge de pouvoir couvrir un 
aurre grand Sl'Jet archétypal, l'Égypte, mais aussi des c1estinatjom el' périodes moins connues. 
L'inrérêt de ce thème est également dans le vestige lui-même, Cjui peut pro\'olJuer c1es ,enti ­
menrs contrastés. Lcs momie, font résonner des questions sensibles autour clc la Illort et des 
croyances teugieuscs ou culruclles liées il la vie après la mort. La momic peut engendrer un 
malai,e ou un intérèr morbide, et présente alllsi une forte charge émotionnelle. I)ar ailleurs, de 
nombreux récits circulent sur les momies' il s'agit notamment de films c!'épouvanres autour des 
malédictions frappant ceux qui s',rpprochent: des l11omies22U Une soixantaine de films archéolo­
giques porrenr sur les momies de 1995 il 2008 : nous en avons choisi dix en visant une variété 
de chaîne" d'horaires et d'année, de diffusion. 
Entin, au eours de la constitution du corpus sur les momies, nou, avons retenu einlI 
t-rnissiuns concernanr unc momie préhistoriyue désormais célèbre: Otzi. La momie, \'ieille de 
SI)()(1 ans a éré découverte dans un glacier Alpin en 1991. Il a paru intércssant d'intégrer all cor­
:?l'l 521) dIffusions conn:rnenl hl pn:histom: de 1995 ~ 2008, réparrj~ f()l1lmt> suit 120 L'rni:':'-Hln::-: /lU l'xrr;-{irs 
d'émission:, ~ur les grottrs dëcofces. 260 sur lil préhistoire iusqu'au néolitlllquc. 149 sur k~ ongînt"s de l'homme. 
2~11 La maledictlon Ju !)h:lfflO!1 e~l une légende cOllfemporaint qui jl pri~ naissance ml début du XXI: siècle. On ne ~alt 
p:1S ex:').Ct"tfOent qui en èst ]'lIùtii1t't::lll', nllli:-; les l'nêdias de ]tépOl]l1e en ont (flit lIne légende tic renommée imt:rnatio­
n:l.le. Elle prétend lllle ccrtillns mc:mbrcs de réquipe d'archéologues ayant e':\humé IfI momie du pharaon Tr.nmll1kh:1­
mon seraiclH mons dt' (;1U~e SL!Iï1;uufèlle, suite à une mnlédiclion du souverain dèl\\lll. En erfd, plusiellr~ meml.Jl"c:-i 
de.- l'èllUipL' d'HO\\'\ll'd C;lnc-r, ~I)IH 1fl()n~ lIUl.:klut:..; j'Innées nprès ln décnu\'ene t:! lHll~Hn11lCl11 le plus dlu:-:l'n:, I ..ord 
(::1:'0:11"'\111. k rom n""landil r\1 1: l,.k~ l'ruIne". DèPUit;. ,el :11èmt' l:n p"·U ,1\':tTll, m:lj~ J lllilll";rc. pll!~ n")m,llHll~lIC :1\ et 
T!1t'llphik ('ilL!lier). b l!lI~;ratun: <,:1) ;( fall un l!u.::rnc, pui, h\ hande Jessifléc ({'In/III "/ Irr "''/'' fJrl/f/r:J tI,.. (riU,d pM l'xt'l1l­
pie). comm(' k's mcdi;l~ Cil gênérill ct le cinémfl cn parricuher (on pen:-:e nnlamm<:'f)( ~ f'(l IJ/ll/rdirflo/J rh, pbllJ·r.JOIf de: 
I.uc)() 1-\110 ell 19:i2. /.111110IllÙ l'n Il>)2 ou plus ftCelllmelll :'e::. rtrnJkes anx: It'f. deux yolet:'- de /.,(1 mOI/lÎr cn 10~() él 
1(1(11). 
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Chi1pltre V - C()nc~p[i()n cie ]'ourjl de recueil des données cr sysrémaris;\tiof} cie )'étud<.: 
pus ces émissions, centrées sur le même personnage, avec les mêmes sal'oirs sur les conditions 
de sa l'non. Et puis, elles se centrent à la fois sur la préhisroire et sur le thème des momies, cc 
yui fait d'Otzi un thème hybride. 
Finalement, nous obtenons donc un corpus varié en termes de genres, de contexre de 
diffusion ct de D'pes de films, autour de quatre sujets, clont cieux sont empreints de très fon'es 
représentations sociales (Pompéi et les hommes préhistoriques surtour), trois sonr l'objet de 
noml)rcux récits circulanrs, notammenr ficrionnels (Pompéi, les hommes préhistoriques Ci les 
momies). Le p,'foyen-Age enfin, est une période moins connue et moins appréciée. Ces quarre 
thèmes peuvent potentiellement offrir U'le variété de rapports à l'autre, fondés alrernativement 
sur un fort imaginaire ou au contraire sur le vestige ou la démarche archéologiyue, etc. 
1.2.2. Données générales sur le corpus 
l.'analyse du corpus à partir de t~is à plat nous permet de dégager une descriprion géné­
rale de l'ensemble des cinquante et une émissions: les genres présents dans Ic corpus, les repré'­
sentations les plus fréquentes, etc. 221 . Pour l'heure, on peut décrire quelques données sur le 





Graphique 13 : Répartition des émissions du corpus selon leur genre. 
Le corpus se compose donc de cinquante et une émissions diffusées à la télévision 
hertzienne française de 1995 il 2008. Sur ces 51 émissions, 32 appartiennent il la famille « clocu » 
(16 docurnentaires, 10 séries documentaires, 4 docufictions, 2 documentaires récemment (Ieve­
:':21 Ces données nL' figurellt pa:- dans Ct mémoire p;:\rL'è YU'L'llc:- Ile présentellL pa:- J'inIcrèL Jll regJrd tk ~)(l1rl· '111<..... 
rionncment : elles permettent ~implemcnt de (\é< rirt' des reprl~~enratlf)ll~ dans le corpus en général l'L de fonder un 
él,\loll utile a l'ë\'alumion Je l'imp<\ct des I·igure~ SUI" le tllspositiL Ce lJui nous Intéresse, c'e:,! la malliére dont ces 
donnée:, panicipent ù ]'élabor:1tion Je plUSieurs rthltions il l':lutre, 
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Parnc ] - l.es difT~rL'IHL'S COl1scrU(;tiLlns cXlstante~ de la relation :lU rn~~t' 
nus clocufictions d~ns les b~ses de l'ln~thèqlle) et 19 som des reportages d~ns cles tr\~gazines (7 
magazines de société. et 12 m~gazines scientifiques). Les émissions diffusées entre 2000 et 2004 
sont légèrement surreprésentées par r~pport au corpus de référence, ainsi que les docufic­
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Graphique 14 : Répartition des émissions du corp(ls selon leur durée. 
La durée cie chague émission ou reportage se siWt entre 4 et 92 minutes: 16 durent de 4 à 27 
minutcs, 11 durent dt: 27 il 48 minutcs, 24 durent de 48 il 92 minutcs. r:ensemble du c()]'rus 











01l-7h 7h-12h J.2tl-1Sll lSI1-1911 19h"22h 22h-Oh 
Graphique 15: Répartition des émissions du corpus se/on leur horaire de diffusion. 
22:! J)eux r;lJ:--ons cxpliyuellt la ~urreprésentation du docufinioll datl~ le corpus. Il nou~ ~embl;lit d'abord plus jlHére~­
~;1ll! dl' chercher une cii\.'t.T:o-ltL- d(\n:-; les l:mi~~i(lns du cu\'pu::; t.lu1unc n.::rr~~entatl\'lré et d()nc, il n(lU~ :'L1nbbll plu~ 
:mj1urt;ll1t dïnrrodull't' un nombre rlus &le\'é de docufiction~ rluràr CI\!(;' de respecter S~ faible. repré~t'nt:1rion dan" le­
Ilu:>. u.."J-::\ Î:'<LllL l',n~ le. Oll 1';.\ \ lI. k' dOCûfiCl..IUI1 ~~l un « l~('nre j, ·,lCLU<.::1 U !ifoLk::l1.ui'lllè. 11I1ulI .....(.'t:mb);ut jm~rt~~5.alll 
,..le \"(HI" \1 rlu~icur~ docufînions rroposcnt DU non la m~mt rcl;ui(Jn ,tu pas~é cl :1\."CC It..:~ lTll:rnc.:s rr(lhI011~t·~ d;ln~ 
I\H II1;.;alll >n dc St.":-o rt'c()tl~tiluti()lls" 
_,21 (fJJli/rlllrt. d rirrr fi J>o/llpii:l rle produil en 1~tlù m:1Î~ ~ élé rediffusé de Ilotllurcuses fois :1 b lél&\"Isinn el le docu­
11H.:1H:llrC /1/!/IJ/"ù r/'mu-Ilmm.''' diffus": t"1J IlJl)(l. a éte produit en 19H6" 
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Chapirrc V .. ConcepTion de l'outil de' n~cuc.:il eks données c[ sysrC:'marj~mi(jn (,k l't:rudc 
Environ la moitié d'entre elles (27 émissions) a été diffusée ~ une heure de grande 
écoute, entre 19h et 22h (lira",.. j,rilIIf lillle:r prilJ/f lime), domination qu'on ne [t:tr<Juve pas aussi 
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Graphique 16 : Réparti/ion des emissions du corpus selon leur chaîne de diffusion. 
Arte et La Cinquième ont diffu~ 21 de ces émissions et 23 one été diffust:es sur francc 
2, I-'rance :1 er France 'i (service public). Un seul reportage vienr de Tri er ô de [\,IC" l,cs pro­







Graphique 17 . Réparti/ion des émissions du corpus selon leur audience. 
Les audiences globales de ces producrions s'échelonnent enrre 0,1 er plus cie IC, %. Plus 
dt: 71)% de ces producriuns n'ont recueilli 'lue 0,1 :'\ 5 '1<, d'audience:. Il n'al'p:lraÎr pas de lien 
t:ntre k genre et l'audience ou le rhème et !'uLldience, mais plutt)e entre la chaine et l'audience. 
Les productions diffusées sur Tri, Fr~nce 2 et France :1 rccueillenr cie l'Oute façon, une meil­
leure audience que les émissions djffu~ées sur les autres chaînes. 
22·1 f)~ns le corpll~ de référence, lès tn)issions ionl l'êp~rlJe!' :lssez êlluitablcmcnl d:lIlS 1;) journee, m:li~ b lr::\nche 12h· 
l<)h e~t privilëgiée pour la Jiffuflion de ces ern~~slons 
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Graphique 18: Répartition des émissions selon le pubtic ciblé (estimation). 
Enfin, au vu de l'horaire cl de la chaine de diffusion, on estime les publics ciblés par 
ces érni,sions : 18 s'adressent clairement à un large public ct 35, il un public plus intéressé. 
Pour conclure sur cette rapide description, le corpus dont on dispose n'est pas repré­
senratif du corpus de référence mais propose une variété qui peut lai,ser em'isager une diversité 
optimale de relations proposées au passé. 
2. Constitution de quatre groupes d'énùssions en fonction des figures 
Cette section explique la manière dont les émissions du corpus ont été réparties en 
quatre gwupes; qui correspondent il quatre constructlons d'une re!atio-n au passé.- En fait, nous 
avons d'abord recensé les emités présentes dans les émissions, puis nous avons identifié parmi 
elles, les fil,'ures de médiation Je chaque émission. 
2.1. Les entités présentes dans les émissions du corpus 
J ,a première étape de h constitution de cc, quatre groupes est le repérage des entités 
présCl1tes tians chaljue émission. 
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homme du passé (image) 
instance télévisuelle 
homme du passé (évoqué) 
Instance spectatorllf:!lIe ":---,r----;t-------,,.-- ­
-_/ ./ /=0­10 15 20 25 30 35 40 45 50 
Graphique 19 : Répartition des entités présentes dans les émissions. 
Comme nous nous y attendions, ,ix entiré, nppnrnissenr tians les i:missions tlu corpus 
mnls cHe, ne fonctionnent pas roure, comme des figures: l'archi:ologue e,r pri:selll tians 44 
émissions, k vestige aurhenri<jue dans 48, le vestige reconsmué dan~ 37 émissions. En~uire, 33 
émissions représenrent l'homme du passé il l'image cr 15 l'évoquenr seulement; l'insrance rélé­
visuelle (présenrareur ou plus mremenr renlisatem) appnrnlr dans 15 émissions, et "insrance 
spectarorielle, dans 3 émissions. La combinnison cie <::es enmés ln plus rt'panclue ~st 
« archéolugue > vestige> humme clu rassé» (19 films) ; 10 films présenrent la mt:m<.: curnbi­
naisun mais sans l'homme du passé i\ l'image; 15 présenrenr unc cumbinaison similairv mais 
avec une insrance rékvisuellt: ; 2 émissions merrenr en scène lïmt:mn: tékvisuclk L:r le vcsrig<.: 
seulemenr er enfin, 2 préscnrenr uniquemenr l'hummc du passé er 3, uniquemvnr IL· v<.:sngc. 
2.2. La classification des émissions en quatre groupes en fonction du re­
pérage de la figure-pivot 
Pour chaque émission ct grâce ~lIX données recueillies l'la le Cjucsrionnaire, il a èri: Ilos­
sible de répnnir nos émissions en fonction de ln figure-I~ivor (lU 'elles mettent en scène. 
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Il Le vestige est la ngure pivot 
L',Jrchéologue est la flgure 
pivot 
L'Instance télévisuelle est la 
figure pivot 
•
 L'autre est une ou la figure 
pIvot 
Graphique 20: Répartition des émissions du corpus en fonction de leur « relationnalilé », 
Le gral1hique 20 mOl1tre ln répnnitiol1 des émissions en fonction des quntre configurntiol1s 
pnncipales sont observées dans le corpus: 
lorsque le vestige est la figure-pivot au centre du dispositif, sans autre ligure Je média­
tion, c'est surtout une rebtion imaginaire au passé qui est construite (3 émissiol1s) et 
ul1e relation de délectation à l'objet; 
lorsque l'archéologue est la figure-pivot, l'émission porte surtout sur l'archéologie et le 
travail cie recherches visam à la reconstitution du passé; le rapport à l'autre est plus 
sciemifique et cognitif (25 émissions). La relation au pJssé semble secondaire, mais est 
arœstée scientifiquement ; 
lorsque l'instance télévisuelle est représentée, clic est presljue l'Oujours la figure-pivot 
(ce qui-n'est paçle cns des autres eiirirés) et ëlle fait significativelnent changer les figu­
res de l'archéologuc, du vestige, de l',lutre : cette configurar.iorl propose surtout un lien 
il l'emité lélévisuelle, à la chaîne plus qu'un lien au passé. C'est finalement sa rrorre ca­
p>leité à" faire voyager» ou "faire connaître» qui est misc Cil scène, au clétrimcnt de cc 
rarport au passé (15 émissions) ; 
lorsque l'homme du passé de\'ient la figure-pivot. llu'i1 soit en présence cie 
1"1rchéologue ou nOIl, ces émissiolls proposent une relation forte au passé, basée sur 
l'identification :i l'homme du passé (8 émissions). Cette identification repose pnnclpa­
lement SUl' la reconstitution réaliste du passé et s'apparente il l'immersion en milieu 
muséal. Comme 011 le \'erra, c'est cette configuration (lui peut poser plus de problèmes 
d'intcrrréraüoll. bien Ylie toutes ks émissions de cctte configuration n'en rosent pas. 
On propose c1'appeler ces qu~tre groupes c1'émissions, des « re!ationnalités» : ce terme 
Ile désigne P,IS simpiernellt la combinaison de figures ou simplement !.Ille configmarioll énOll­
ciati\'e, mais ,-éritablement, une stratégie c1<:' construction de la relation au passé reposam sur le 
choj~ d'une figure-pivot, qui fait office cie ti<::rs dans la médiatiun. Ce:; CJuatre relationnalités 
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Chi1pir.n.: V - Ctlnc.l'prion dt.:: l'outil dt rtcueil des donnél:s l:! sp.;r~m;lri~arion de l)étude 
proposenr qu~rre « processus de mise cn rclaüon il l'~urre,,. des processus qui « rom êrre » le 
passe ou non. Nous discuterons la notion dans il: dernier chapitre, mais pour le momenr, il 
S':lgit de décrire ces lju~tre relatiof1nalites. Ce 'lui est déterminanr ici esr bien le rôle des ligures 
et cc classement en qu~tre groupes est secondaire. Cependant, il permet de monn'er commenr 
ch~que figure-pivot et les c'ventuelles figures-intermédi,lires jouent sur l'ensemble du disposirif 
et sur I~ construction de I~ relation ~u passé. 
Conclusion du chapitre V 
Ce chapitre a décrit le protocole cie recueil et d'analyse cles données ainsi qu'un corpus 
d'analyse de 51 émissions (soit .)5 heures de programmes). Ces outils som dèS propositions 
méthodologiques destinées il J'étude cie la relation au passé proposée dans ces émissions. (n 
pmpositions conduisenr il l'idenrifie~tion de 'Iuarre constructiuns observables de la relation :IU 
passé. 
[1 s'agit maintenant d'analyser commellf se construisent" les rel~tl(H1S au P:ISSC, :\ partir 
des figures cie médiation que les émissions metrcnt en scène. Cene étude nClUS permclr.ra (le 
vérifier nos hypothèses théoriqucs et méthodologiques et d'affiner notre \11odèle d'analyse cie la 




QUATRE CONSTRUCTIONS POSSIBLES D'UNE RELATION AU PASSÉ 
Ce ,ixième chapitre décrit et analy,e les quatre « relntionnalités » idemifiées dans le 
corl)us, gui sonr aurant de consrructions d'une relation au passé difr'érenr(;s. Chaclue rcl:uiunna­
liré a un « degré » (ln rel~ri()n au passé esr plus ou moins directe ou distanciée cr offre une pince 
différente au spectateur par rapport au passé) ; une « forme» (c1le intervient à des ni"caux cle 
discours différents, elle utilise des matières de l'expression différelHes) ; et des « effets » sur 
l'interprétarion du passé, mais aussi du discours scientifique. Le dewé, la forme, la matérialité et 
les effets porentjels de chaque relationnalité sont analysés gràce aux rris croisés réalisés à partir 
du 'juestionnaire22S Ce n'est que dans Je chupitre suil'unt 'jue nous discurerons des apports des 
notions de fIgure el' de relationnalité pour l'étude de la construcrion de la relation au passé. 
Le découpage de ce chapitre correspond au quatre relarionnalités. La première section 
décrir les érnissions qUI ont I"our figure-I"ivot le vesrige cr gue l'on désigne sous le tenne de 
« centration-objet ». La deuxième secrion renvoie am émissions gui om pour fïgure-pivoi 
j'archéologl.le er qui proposent une « célébration de ln rroul'aille ». La troisième senion décrir les 
émissions qui ont pour figure-pivot l'insrance rélévisueJie et qui proposent une « cl:lt'brarion de 
la mi,e cn im,lges ». La quatrième section 'Inalyse les émissions (Illi om pour flgurc-pivor 
l'homme du passé er qui proposent une « svmbiose avec le passé ». Elle esr plm déveluppée que 
les nois autres parce qu'ellc correspond aux émissions les plus ré.eenres, œlles qUI l"récisélllclH 
se centrent plus sur l'homme du passé et rentent d'instaurer enrrc lui cr le spectareur, une 
proximité. Nous verrons que ce changement de regard sur 1"lUtTe a de nombreuses conséquen­
ces inréressantes sur le fonctionnement ,érniotique du dispositif. 
2~~ rour donner un nperçll du corpus, cha'lll~ émIssion est citée:111 lnoin~ une [ois. Ce SOllt le:' eX[l":îilS des èml:,sions 
ks plus rt:rré~enU1tives l]ui excmrli fient nl'Js argumt'nrs. 
P~rlic ) - I.l''' dlrfl:n:rW,..':- (,:o!1:;rruction:'l <'::'\1~«lllte~ dl' J;J relation ,lU r:lSSC ct il l'homme du pJssé 
1. Le vestige est la figure-pivot: la « centration-objet » 
Le premier type d'émissiuns se centre sur le vestige et évacue toute autre fi1:,rure. C'est 
une relation de type « centration-objet» yui concerne trois émissions de notre eorpus!!(' (soit 
l ,S'/'o des émissions du corpus). Nuus décrivons les degrés et furmes de cette œlationnalité, puis 
les rnodalités de sa construction (en particulier il travers la construction d'un vestige porteur de 
cunnalssances mais peu référentiel), I)CHlr enfin analyser les effets putcntiels de ces émissions 
sur le public. 
1.1. Degrés et formes de la centration-objct : une relation centrée sur le vestige 
I.'objectif de cc tvpc d'émissions est de faire découvrir un vcstige ou un site, tam ct si 
bien que toures les aurres ligures sont éliminées: l'archéologuc, l'instance rélévisuelle ct 
l'homme du passé sont seulement évoqués ou même complètemcnt abscnts. Lc vestige archéo­
logi'lue est la tigure-pivot du dispositif, telle que nous l'avons décrite ei avant (chapirre IV). 
Nous obtenons alors schématiquement, une relatiunnaliré du rype : 
Speet. (VO) Vestige (auth. Ou reconstitué) 
Figure 3: Représentation schématique de la Centra/ion-objet"'. 
La relation au passé est mise il distance (degrés), elle repose sur une mise en valeur de 
l'objet archéologi'jue er moins sur la capacité référenrielle du vestige (formes), il en résulte une 
relation d'abord cognitive et imaginaire il l'autre (effets). I\nalysons maintenant ses modalités de 
con srructic)[). 
1.2. Les modalités de construction d'une relation de contemplation de l'objet 
La consrrucrion de la relarion au passl' passe d'abord par une esthéticluc ct par une 
place parriculii:rl' accordée au vestige. Ensuite, il c,isre deux « sous-configurations» en ionction 
de la représentation offerte du passé par ces émissions. 
22.<. (tn:!JI(IIlù'J rl'(n:/o : ,glillitÙ' /)cÙlIl/ru dl' lu l'Il/a (11.'.1 ,'\[yslen.r «l Pilktrcs ll), f,(, IJI/dl.'/: «{ /\rchlmède »), POIJI!n;, (<< J'/;lvl'nrun.: 
llLllr1,line »). 
::r D;ll1$ ce t~"pt dl: schén1tl, lès litll~ établis èntrè lèS el1tlt~s dnns Je dispositir sont ligurés par la ligne: dl1 JesslIs, 
t;tnd1." Ylie ll: Ilell L'/lDIl('Jatif t:SI figuré par la ligne du JC<;SOl1~. « V()) Jéslgne la \ft)]>; Off. 
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Ch:-tpirrc VI - QWHrC c()n~[rUCn()n~ p(l~~iblc-:~ C]l unc relarinn ~IU pa~s(.> 
1.2.1. Une esthétique documentaire 
Ces trois émissions présentent une esthéticlue plutôt document~ire (montage ml, a,'ec 
l)eu d'efFets, peu de musique), peu de variations dans le ton (trcs professoral) de 12 voix off, ct 
un vueabulaire précis ct scientifique qui n'est p~s e:-<pliqué, ;\insi, d~ns 1P bifàa (<< Archimède li), 
I~ voix off ~nnonce que « la m~îtrise de 12 taille du biface apparaît dans plusieurs régions, dès 
l'acheuléen» mais n'apporte pas d'e:-<plication sur ce qu'est un biface22H ou l'acheuléen 220, Le 
film présente également deux textes, un au début et un ù la fin, qui donnent plus d'explications 
sur le conte:-<te hisrorillue d'apparition du biface et l'utilisation de l'outil, L'apport 
d'informations esr ainsi relégué dans des rextes écrits: il ya peu ou pas de recherche de vulgari­
sation des connaissances, 
Les spécialisrcs ct ~rchéologues sont absents physiquement du film mais évoqués, suit 
dans le pararexte comme locuteur responsable du discours (c'est vrai pour 1.-1: /;,/t/((: et [Uute la 
série dont le film est tiré) soir dans le discours même (dans Cin;ll/ollie.r Jerrèles :o~Tilf7dl' pl'if7INn' dl' la 
Ili//a des Afyslh/'S la ,'oix off cite les théories de différents archéologues ou historiens de l'arr), 
Ainsi, le discours esr-il attesté par une insrance absente, L'archéulogue n'est donc pas une figure 
de médiation, mais permet d'aurhentifier le discours, 
1.2.2. La place du vestige: une décontextualisation favorisant la délectation 
Ces disposirifs, vidés de toure présence humaine, réservent une 111:1ce cenr.rale au ves­
tige il s'agit alors d'une invitatjon ù la délcct~tion llui pourrair être comparée ù l'cxpérlence 
proposée par la muséologie d'objet, dont le mode de fonerionnement et la présenrarion sont 
fondés sur b, objers de collection (Van Mensch, 1987), Er comme dans la muséologie d'objer, 
la srrucrure t'nonciarive est effacée: les locuteurs s'effacent derrière le vestige, Ces émissions 
sonr centrées sur le vesrige authenrique2.1iJ ou en cours de recunstirution (a rtcf'aerj21!, 
Le statut des vestiges esr parfois ambigu, Dans Ij Ill/rite, une reconstirution (et donc 
une ic<lIle) du biface est construire devanr nos yeux, mais la voi:-< off le désigne comme s'il 
s'agissait d'un "estige authenric]ue, en utilisant le remps présent pour décrire ses fonctjons et 
utilirés (présent de vériré générale), Dans C/dmollies serJ'etfJ' : ,~rtmdr peil/l/1I't de /a uilki des i\f)'slère.r, le 
vestige est authentique, mais certaines images sont des restitutions et des schémas (icônes) er 
aucune marque discursive ne permet de le savoir. 
22~ J/.....' hlf:1.Cl' eSt un ouril pr0histori<'lLlc consri[ul' dlunt pierre t<lilk:c ::;ur deux faces cr u\]"~\ul:risnyul' des pl:flodc:-, 
ancitnllt:S de la préhi:-wirè. 
"'0, L'ochellleen esL une periode lorehi'loriCILIt ~L1i s'éLend de -1 03 \\;l 0 ,:JOO.UO(J ans, 
2")11 CiriltlOt/le.î J('(J~/l!i .•~I{lf/(k pe/II/mof de la IIi/la dt:.r ,\Iyslhr-.1 ((( Palette..; ») prtsèllle une freSLllll' de la villa de~ ~vh'S1el"t':-, ;1
 
l>()mpl:l Cl J>OlJJpà (<< I.';l\,cnrurc humalnc ~») nous fait vl:-irLT le "ilL: ae:rucl de l)ompci.
 
2 Il D:ms l.f' h(/aœ, la laille dLI biface e:,,[ rèCOllsmué'e.
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]>:HrlC J ~ l ,C:- dirrcrc.:nrc.:s <..:nllsl1'uuiUIlS c:\.isfilfJ[(.'::' de ln ndatioll ~Ill p,lssé cr il l'homme du passe 
Plans ex/rails de Cérémonies Secrètes: grande peinture de la villa des Mystères.' un schéma explicatif esl inclus 
dans (image de la fresque pour expliquer sa fabrication 
I:.'inalemenr, il semble que les qualités plasLiques, esthétiques du vestige priment sur le lien qu'il 
peut offrir au pass<é (sa rU<ércntialit<é) ou du moins, 'lu'cUes soicnt plus mises en avant par la 
mlsc cn sccnc. 
La comtruccion de ces trois émissions suit un plan thématique, comme le terait un 
cours d'histoire de l'art ou d'archéologie: on décrit la forme, les techniques, les matériaux, la 
datation, l'utilisation du vestige, etc. Par exemple, tous les tilms cie la série dont est extrait 1Je 
bIface sont toujours construits de la même manière: ils débutent par une plage de silence de 
deux minutes, durant la'luclie on l'oit le vestige en train d'être reconstitué en gros plan. Des 
bruits de percussion provenant de la scêne constituent le seul élément de la bande sonore. Cene 
plage de « silence» ou du moins de « non -verbal» est très except.ionnelle dans le corpus t't in­
"ite clairement k spectateur à l'ubservation, voire il la cuntemplatiun du vestige. 
Plans extraits du film Le biface: gros plans sur les mains qui taillenl un biface. 
1:objet est cnsuite monrré en très gros plans, dans les mains de celui qui le reconstitue, sur un 
fond noir ct écL·liré raI' un doux clair-obscur. Ainsi décontcxtualisé, k vestige esr rlongé dans 
ulle sortc d'inremporaliré : on nc sair pas s'il est dans le monde de 1" !)roductioll de la connais­
sancc ou dans un monde passé. On ne l'oit que les mains de l'homme qui le taillent cr pas son 
etJq)s. Il pourrait donc être un archéologue (ce LJu'il est probablement en réalité) ou bien une 
reprt'sentarion de l'humme du passé, mais aucun indice ne permet de le savoir. De la même 
n1alliele, la fres'lue qui tait l'objet de Crrr/lIOnl.fJ JI'/.TÎ:lfJ .' <~r"lIIle Imllllirf df la l'illa dfs ,\'{ysllm est 
tilmée en grus plan, elle n'est pas contexrualisée dans le sire de POlllpéi (on ne montre pas la 
"illa des Mvstêres dans lal\uelle elle se situe encore aujourd'hui) ct les vestiges 'lui permettent de 
]'cxpli'lucr, de la compn:ndre (comme Ie~ pot; de pigments rerrouvés dans une autre ,-i1la de 
rompéi rar exemple) apparaissenr sur un fond gns, commc flottants dans le ,-ide. 
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Chapirrc: VI . Quarre.: c(Jnsr.rucrions p(l:-:-;jblc.:~ d'une re!anon au pH:-;~é 
Plans ex/raits de Cèrèmonies secrètes' grande peinture de la villa des Mystères: la fresque et des pots de pig­
ments en gros plans. 
Dans Pompéi (<< L'avenrure humaine }»), les vestiges pompéiens apparais sem aussi le plus sou\'enr 
déconrexrllalisés du sire même: ils sonr le plus souvenr filmés en gros plans cr séparés ranr du 
monde présenr gue du monde passé et les plans larges monrrant l'ensemble du site sone rares. 
Plans extraits de Cèrémonies secrètes: grande peinture de la villa des Mystères: quelques vestiges pompéiens. 
Cerre impression de vide autum du ~Tsrige, orienre le spectareur ,'cr, un rapport direer 
,ll'objer, comme c'esr le cas là encore dans 1;1 muséologie d'objer : les gros plans sonr mulripliés, 
la musique esr très rare (complèremenr absenre pour Le bifrj(o), une voix off gui n'esr l1aS omni­
présenre et laisse des plages de contemplation au spectateur, le rythme lent et 1',lhsence d'd'fer 
de style (flou, ralenri) y contribuent. Coupanr ainsi le vesrige de son monde d'origine ct de son 
monde de présentation, le dispositif centre toure l'arrention er la rension sur les caracrérisDclues 
t-ormelles du vesrige ()lI pour ~il1si dire ses caraerérisric]ues « onwlogiclues ". Ce r)'pe de lilms 
restitue ainsi k vesrige comme UI1 bel objer d'abord, support de déleerarion. Par ailleurs, ::1 la fin 
dc POlIJp(;; (<< I.'avclltllrc humain~ ») la voix uff nous invite bicn il la cO\Hempl;lriun du sile: 
« Le rideau est rumbé, brutalement, le 24 aoLÎr 79, metranr fin il cette représenratiun 
permanenre cjtiétair I~ "ie des rompéiens, Hélouissons-nous de puuvuir C:rre Ic:s Jpalli ­
/0/11',,·2;2 c\e cetre pièce inrerrompue seulement pendant guelcjues siècles .. » 
Le dispositif offre ~insi une reconnaissance de la valeur esthétigue de l'objet plus que de sa 
valeur symboliytle, c'esr-il-dire sa capacité il représenter le: passé. Sa capacité référentielle ve:rs 
l'univers du passé esr, si ce n'csr disparue, au moins peu mise en avanr. 
Néanmoins, il ne pcrd pas sa valeur scientifique Ct le ,'estige esr un doellmenr rorteur 
de cunnaissances, Dans Le bi/ft(( uu Cérémonies seCii/rs : <~Iwlde prin/llrr dl' fa l'i//a ries A1)'s/ère.r, on voit 
particulièremem bien comment la connaissance esr consrruire il partir du vestige. Le hiface et la 
frescJue sunt une « entrée» cI~11S le monde cie la connaissance sur le passé, C'esr donc en sonant 
1ill.'iI1JII..11It', Jflll~ les cilmioll:-' i:'S\'I(~ de~ films, pointe les rennc~ lllle n(HI~ Illgt:fJn:, 1IllPOfl'lfH'. 
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P:Hric ) - J ,cs cliffl:"l:ntC~ c()n~trlleti()ns cxisnln!.l's cl~ I~ relation élU rj\s~é ct;\ l'homme du p:1ssé 
le vestige de tout contexte (celui cie la présentation et celui du passé) que la connaissance sur le 
passé eSt offerte: la médiation du passé passe donc exclusivement par le vestige. Enfin, la 
cunnaissanœ porte sur le vestige en lui-mème mais très peu sur l'identité, la personnalité ou 
l'histoire de l'h()l11me du passé. 
Pour ces truis émissions, l'objet patrimonial représente et eonde.nse des valeurs et des 
représentations gui sont portees par l'hommc du passe dans les rCCO"'liturjons d'autres films 
(dcs autres rclationnalites). Les valcurs du passé ct des hommes du passe s()nt oonc invcsries 
sur un objet patrimonial, comme c'est le cas pour la muséologie d'objer. Le vestige est donc 
bien la figure-pivot du dispositif, en ce sens qu'il condense les valeurs et représentations habi­
tuellement mobilisées sur l'archéologie ou J'homme du passé, qu'il organise la s)'ntagmatiljUe de 
l'émission (le plan de l'émission se ealgue sur seS earaetéristiljues), lju'il est en lien direct avec le 
spectateur (pro~él11ie provoljuée par la multiplication des gros plans) et lju'il est le sujet du dis­
cours cie la VOIX off. 
1.2.3. Deux possibilités: le r81e du mode de représentation du passé 
Comme nous allons le voir, le mode de représentation du passé joue également de 
manière sensil)le sur la constl'llction de la relation au passé. Deux possibilités sont observables il 
l'intérieur cie cette relationnalité : l'homme du passé est évoljué verbalement uniljuement (deu~ 
émissions) ou bien l'homme du passé est évo<jue à l'image (une émission). 
D~ns CéréJtlofli~s seaùN .' sr'!itrle printun: rit la l'ilia des !1'!ystÎ'res et J.A,' bif"œ, J'homme c1u passé­
est rour à fair abscnt ct L1 voix off ne fait guc l'évOljucr \'erbalement, cc gui a pour effet de eCIl­
trl't plus encorc, l'attention sur le vestigc, 
fJompdi (c< L'aventure humaine ») se ccntre de la mème manière. sur le \'estige, mais in­
tlUduit « l'idee» de l'homme du passé clans le discours. Le cloeumentaire I)résente Pompéi et 
son histoIre ell evo(luant J'homme du passé de plusieurs façons. Il eSt d'abord évol]ué verbale­
ment. ['ar exemple. la \'oi~ off raconte l'histoire de Julia félix, qui fabriquait clu miel et viv'ait 
clans une maison qu'on aperçoit alors ~ l'image. 11 est aussi évoqué par des SOllS, des ambiances, 
des e~trairs assez courts de fictions (procédé que nous avons précédemment désigné sous le 
terme dl' « rccunte~tualisation »). Et puis, des extraits du péplum J.e.' tlemimjotlrJ tic Pompéi (Ca­
scrini, Rodolfi, 191:?) servent également il ilJustrer la panique des habitants après l'éruption du 
Vésuve. l'vIaiS cene utilisation du péplum n'a pas de valeur didactique, pas plus CJue les diverses 
rccolltexrualisations: elles n'illustrent pas, ne permettent pas de comprendre. Par aill.eurs, la 
\'Ol~ otT commenrc le péplum cr sa réaJjsal.ion '1 lIon cc à quoi il (ail "é(ércncc, Il sert: c10nc il 
ITll\'o)'er au film ct non au rétùel1l réel (à savoir, l'éruption cie 7<)). Cette référcnce au péplum 
scrt il dramatiser le discours plus lIU':! illustrn le loassé. 
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Plans extraits de Pompéi (<< L'aventure humaine ») : un extrait du péplum de 1913. La voix off explique' « Ces 
images ont probablement été tournées durant la violente éruption de 1906. Le méchant {du film], c'est lui. N et la 
voix off explique les rapports entre les personnages du lifm (et non ce qu'it illustre de l'éruption de 79). 
En fair, l'homme du passé e~t bien présenr dans ce documenraire, mais il e~r irréali~é, fantoma­
tjque, comme « en creux ». Fréquemment néanmoins, la caméra semble offrir au specrareur, une 
ocularisariun inrerne censée mettre le specrareur clans la posiriun d'un homme c1u I)assé. C'e,r le 
cas par cxemple, lon<]ue la caméra bouge comme ,j elle élait Iponce pari un pcr~onn:1i.re fUI a III 
apres j'éruption du Vésuve. II s',lgir bien de metrre le spectatcur clan~ une ambiance, ,an, pour 
auranr lui « imposer» une représentation fi~e c1u pas~é. I::'.nfJn, l'homme (lu passé CSt aussi évo­
qué dans cetre émission, par comparaison aux Napolirains d'aujourd'hui. Des scèncs Je mar­
chés ou de récolres sonr commentées par la voix off qui souligne les différences et surtout les 
poinrs communs avec les Romains antiques. 
Plans extraits de Pompéi (<< Laventure humaine N) : ta voix off a décrit les fresques de Pompéi el particulièrement 
celles représentant des commerces. Elle annonce: « Mais ces métiers se retrouvent toujours aujourd'hui, a 14km 
de Pompéi dans tes rues de Naples J>. Ensuite, plusieurs plans fixes et des sons du marché s'enchaÎnent tandis 
que la voix off commente fa richesse de l'agriculture napolitaine actuelle, el souligne les similarités avec l'antIquité. 
i\'!ais h cncore, cerce évocation de l'homme du passé reste vaguc ct les N'lpolitains actuds ne 
sont pas vraiment identifiables en tant qu'êtres mais sonr plurt)t des brides de corps. Ces mocJe~ 
de présence fantomatiquc de l'homme du passé ne font finalement qu'imprégner unc pan 
J'humain <lU site, qui n'apparalr pas dans ks deux autres films. 
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Partic J - r .c:-. diftt"ICtltCS çon:--rrucri(lns c:-:israntcs dt.' b relation au r;\~~C Cf il l'hum me du rilS~L: 
1.3. Les effets potentiels de la construction d'une relation cognitive et 
imaginaire au passé 
;\;fème avee ees évoeations furtjves cie l'homme du passé, ces trois émissions ne per­
mettent pas de se It rtprésenter sans eonnaissance préalablt. La relation instaurée au passé est 
dite « cognitiv<::» en cela llu'dk décrit le passé eomme objet de savoirs et que l'homme du passé 
ct le passé sont éVOl]ués ~ travers les cunn;.\issances qu'on a sur le vestige. La relation instaurée 
est moins affective et rel)use moins sur l'humain que les autres relarionnatités. On est bien iei, 
sem ble-t-il, clans un type de rapport au passé qui favorise le lien il l'objet mais pas il ceux qui 
l'ont créé. 
« [C'est finalement] une forme de patrimoine qui minimalise le lien dcs hommes du 
présent avec ceux qui ont produit ceS objets, au profit d'une relation esthétique a"ec 
ces obicts (voire, parfois cunsommarnire), ainsi qu'au profit d'un accord entre les 
hommes du préselll pour reconnaitrc:: le caractère patrimonial de ces objets. » (Daval­
lon,2(l()6: IHï'·1H!'>.) 
Cette relatiun au passé est égaiement « imaginaire» : avec cks <.:<)nnaISSanee~ préalables 
sur le passé, le slJectateur peut s'imaginer le contexte duquel est tiré le vestige c::n question. ;\u­
trement dit, ces scènes donnent des indices Sur le passé uniquement reconnaissables p'lr les 
specUteurs qui le connrt.issent déjà. Sans connaissance préalable, il semble difficile pour le spec­
tateur, d'" inférer» k mode de vic ou l'appMcnce ch: l'homme du IJassé 2.1.1. Les reeontextu~lisa­
tions ct les évocarjon> orales du passé semblent donc être des vecteurs d'évocar:ion de représen­
tations pré<::xistames pour un public averti. On ne peut pas vTaiment dire que le rapport il l'autre 
ou au passé proposé-par ces émissions SO'it nul, [)uisqu'il est évoqué: Or;.\lemeiit dans-Ic:s clc~x 
premiers films tt évoqué ;\ l'image clans le troisiéme. Mais le rapport reste distant. La réœption 
de ee rype de film dépend done largtmenr du niveau de eonnaissanee du spectateur sur le passé 
et sur les "",tiges: ee type de film a ainsi un grand degré d'ouverture 23•1 puiscju'il pc::ut t'tre une 
simple invitation il la '( délectation» pour un public non avnti ou bien un Vecteur qui peut per­
mettre « d'imaginer» le passé ou l'homme du passé pour un public plus averti. 
I.a chaine ct l'heure tardive de diffusion semblent cependant indiquer ljue ces émiS­
sions s'adresstnt il une communauté d'avertis. Ces dernitrs peuvent notamment comprendre le 
,'oclbuJaire techniclue utilisé (clui n'est pas txpliCJué). Par ailleurs, le premier film est réalisé par 
Ull journaliste et spé.eialiste en histoire cIe l'art (Alain Jaubert) et le deuxième est également tiré 
d'une série très appréciée par les archéologues et réalisé par un archéologue (Serge Maury). 
Dans le corpus de: 51 émissions, seules 3 émissions ont été réalisées par des spécialistes (avec 
.P~ Bien :-.ûl, il scr~lH intc.:n:s:-':lnt lk le "t:nfief I..'n rCCl~r[i()n,
 
~,\,;' L'ouvt'lTure d'une <t'u\'re ch~"I L:mbt'no Fro (1963) c1ês'gnc la li1rg<::llr du ch:'l.mr dïnlClprb,aCl()Il~ pOSSibles de
 
l'et'unt par se~ l'êCerlèllr~, Cne Œ\lVrt peUL être conçue comme I~rmét èl renlèillir une dÎ\'ersitc d'illlèrprel:Hions ou
 
(:lre conçUé COJ11lne Dll\'tHe des le départ.
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Chapirre YI - Quarre cunslruc:rions po;:.;:.iblc;:. d'une rehrioll au passé 
COtWmiJl' fit/in ci PO!llpà) er deux de ccs rrois émissions merrent en avant le vesrige er évacuenr 
les médi<1rions'~}S er l'homme du passé. Il faudrair vérifier cerre rendance Sllt' un corpus plus 
iml)()['(ant, Imis il semble 'lue les émissions créées par les spécialisres resrenr plus centrées sur le 
"esrige er sur les connaiss<1nces gu'i1 <1ppo[(e, gue sur la représentarion du passé. 
2. L'archéologue est la ftgure--pivot la « célébration de la trouvaille» 
L'arc héologuc apparaît dans 44 émissions du corpus ct dans 33, il cSt la figure-piv()(2\('. 
La seconde relarionnalité place l'archéologuc comme figure-pivot unique des disposirifsèF La 
deuxième rel<trionnaliré, la « célébration de la trouvaille» concerne 25 émissions23o (soir pres'jue 
la moitîé dcs émissions du corpus). Nous décrivons les degTés er formes de cerre relarionnaliré, 
puis les mod<tlités de sa construcrion (il rravers la construction d'un archéologue un peu partIcu­
lier), pour enfin analy'ser les effers potentiels de ces émissions sur le public. 
2.1. Degrés et formes de la célébration de la trouvaille une relation feuil­
letée et centrée sur le travail de l'archéologue 
L',lpparition de l'archéologue instaure un(; couche supplémentaire clans la relarion il 
l'aurre: le passé n'esr plus seulement évoclué par un vesrige ù observer er / ou il cOl11prendrl'. 
On montre aussi le travail de l'archéologue gui le rrouve (é\'entuellcmenr), l'analyse (é"entuel­
lemenr) er slIrrour qui élabore 1<1 connaissance il panir du vesrige. 
~.~s Par ,Iilkur:', même ~i Cnn.l!ruirL' d l'itlf"t! ri }Jf)illpÙ' n'eVilCut ras lès sClellrifitlllCS, il me! forternc-IH k \'c.qige en aV,lIl( Cl 
évacuc <::gakmenr l'homme ciu passé,
 




2:r Huit <lutre..; tlllissions fonctionnent Jonc flvtc j'archéologue en posilion de fïgure-rl\'CJt nJ;li~ r[;:\cCI11 cg;lkl1lent 
l'homme du ra~:-;é d;lrl~ cerre p()5i[ion. CC~ émis"inn:-- relè\'cnt donc de la l'(·];jrinllnlllir{:· -1. 
Z)tl SntlJ' les ptu·tÙ It IH?),etI-/1~t, ne! Ini.fOJ'S (llfX nynn.1 X, 1.(.0 St'(rr:!.î rit 1(/ momie (II 1':1l\'()~ é :-.récial l»), 1.'t'·II~,</1Ié' rI!'.i .\'(/.lü/J 
(,< l/<lveIllUTç hum;linc »), l~t r/erJllrr Hrrel rie PO!J/ph, Alltop.rie tlllIJr II/nll/it' (1< l,cs nOU\'C:1.tJ:\ Sherlock H\)ln1('~ Il), If.! 
lI/omitJ titi tlUl1"t (<< Exploratinn planète >1), /11'c/l/.ologil: SOI-l.Hllan·!If (<< F,xplnl':1.tioll pbn2:1l' ,!), emulmin el l'ilm' li })riJ/lplù, f ,r 
10rJ/!I('illI rI(' Totl!rwkbrl/llOIl clIo pifrn' rie- {\o.re!Ie, r,t'J (/JÛlftllfS·/OI1.(, ,\·IOIICbl't~~f .,~rmulf/(,. 11r11{(J"r, ,~i III l'I:J}/'rr"iJt' r!t'J n"('<"II'.1 (li L.<:~ 
:wenllll'JerS de 1';1rchéolnglc mnJerne Il), f.i'J o/~gi)jeJ de l'IJOfJ/nI": la pù/(- d'/1/;rl, LIIJCIJ/lX Ir ritl rlu prfll/lr!"J /.;Olllllll'.î. {-<·S 
1J/f)111Ù:1 dl( prJ4/11r dfJ lI/(a,~{'.Î, f.( ,~rtJnd I;q)·({~r rll': l'hoJ/l/ln:, 1_'flllpin' IVlJtmJl : ,~"I-IIUI('/fr rI tif'((ldl'Jl({,. 1A~.l fi/flJl/ie.! dit 'faklrIIIIOkr"'. 
?l'!olllit'J de C!J.:J!(' l'JI chm!' cf l'JI Di, 01Zi l'hOllll1lt rit' ,~/(I(e-, Ol-:;j mt/apJie d'IIJI Illtlfl1l"r, /1/f 1?11I1J.i r/r 1'elllplJ't' rOlllll/;/, LI II()'.'II'I'I' tir nos 
OI~~;"f.f, I~t:.î l'Qf,l'li:rn dl: fJol!lpiÙ~ ~ntons yut' le rernrrage ln se(lt!.r rll: lailloi/Ili (<< Ln\'o~e ;:;pêClal l») t;:;t lf)trndul\ par Ull 
prescnmteur, Pourt:1nt, cerre instance télé\risuelle ne (<1it pas cie ben e.ntre ce rep0!"r,lge el ks alltl'<':'s du magaZlI1t et ne 
semble p<1S c11::lngcr h relation proposée au p<1ssé, Il n'esl Jonc ra~ [;1 figurc-pivol de l'émissinn parce <'ju'il eSl Irop 
coupé Jes Hures éléments Ju film, Il figure dnnc dans cette re!arionllalité. 
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L'archéologue est à la fois le sujet de l'action et le destinateur (celui qui incite il 
l'action). Le vestige est son adjuvant et l'homme du passé est le destinat~ire (lJui bénéficie du 
tr~vaiJ de l'archéologue en cela qu'û est restitué gdce à son travail). Le spectateur est ~ussi en 
position de destinataire puislJu'iJ bénéficie de ces savoirs. 
En montrant l'archéologue qui instaure le vestige dans son monde d'origine, il s'agit de 
donner à ces émissions les caractéristiques du texte scientifique d'hiscoire (décrites par Roger 
Chartier, 1998, Jean-Michel Berrhclot, 2003 ou Daniel Jacobi, 1999) ou du moins de leur en 
donner l'apparence. D'abord. ces films montrent les {( procédures d'accréditation spécifiques 
grâce auxquelles l'histoire montre et garantit sun statut de connaissance vr;ùe» et ensuite, ils 
instaurent une urganisatiun «clivée» uu «feuilletée» (De Certeau, 1975) d'un discuurs qui 
«cumprend en lui-même, suus furme de citatiuns (Jui sunr autant d'effets de réalité, les maté­
riaux lJui le fondent el' du nt il entend produire Ja cumpréhensiun » (Chartier, 1998: 93). Et puis, 
l'archéulogue est le lucuteur responsable et viSIble de la recunstitution qui est faite du passé, quj 
devient donc une hypothèse scientifique. 
La rclarion IHO[)()sée au [lassé csr donc plus distanciée (degrés), clic repose sur une mise 
en valeur du travail archéologique (formes) et il en résulte une relation de complicité a\'ec 
l'archéolog1le et une relation cognitive à l'homme du passé (effets). La relatiun avec 
l'archéologue est celle qui compte le pJus2;o. Nous obtenons alors une relationnalité du type: 
1--------------1 
Soeci (ILD) Archéo. Veslige aulh. Vestige Reconsi. Homme passé 1passé 
Figure 4 : Représentation schématique de la Célébration de la trouvaille, 
2.2. Modalités de la construction d'tille relation au passé fondée sur l'archéologue 
La cunstructiun de la l'dation au passé passe par une esthétilJue et une place particuliè­
re, accordées il l',ll'ehéologie d'abord, puis au vestige et il l'homme du passé t'nsulte, Ces émis­
sion, présentenr aussi des marques d'implication du spectateur très fortes. Nous verrons ellfin 
qu'il existe deux « sous-eollflgurat:1ons}) en fonction de la représellration offerte du passé dans 
ces émissiolls, commc c'était le cas dans la relationnalité 1. 
:?;.) I.cs reJalionll;lIj((-~ 2, ,) 1.'\ 4 sont èrl effel plu~ affecm'e:, (rer(J~ent plus sur l'humilin) '"]tle la rcliltlonllillilé 1. 
260 
Chapirre VI . Quarre <:onsrructioos p()~~ible~ d'une n,.:larino au p(l~~é 
2.2.1. Données d'ordre général sur ces émissions 
2.2.1.1. Cnms, IhilJ/fS fi cslhéllque 
Ces 25 émissions sont plutôt cles clocumentaires ou docufictions (20 émissions sur 25), 
qui ont été dirlusés cie manière continue de 1995 ~ 200S. D'une durée moyenne (17 durent plus 
de 40 minutes) environ la moitié est diffusée en P/ÙI7e ou en "cm.. pritlle 1t1lJ<' (Il films). 
11 semble que cette relationnalité convienne micux il certains themes comme les mo­
mies (7 de ces émissions portent sur les momies et 2 sur Otzi). Les momies nécessiteraient 
donc l'lu tôt un discours sur les analyses ou sur leur découverte Cl nécessitcraicnt consélluem­
ment la rrésence dc l'archéologue. Ccci tend à confirmer que la construction du rarr0rt au 
passé peut dépendre cie l'objet de l'émission (le sujet ou le vestige archéologique lui-même). 
L'esthétique de ces émissions est majoritairement documentaire, même si 7 d'entre elles 
font clairement référence ~ une esthétique fictionnelle (de la série pulicière, de !'cntjuète, du 
drame ou de l'aventure). La musi<.Jue est peu présente dans la moitil' de ces films et mème com­
piétement absente dans 2 fiJms. Quand elle est utilisée, elle renvuie plutôt il l'idée cI'un ailleurs 
(exotisme) el' clu mystère. 
2.2.1.2, Tl'lltporailté elslmt'lNlY: 
Sur ces 25 émissions, 17 rropoSCnt un discours mêlant des rccunsriturions du passé cr 
des images du présent, 7 ne se déroulent que dans le présent et enfin 1 se fonde uniquement sur 
des images reconstituant une ancienne fouille (une reconstitution de la découverte du tombeau 
dc Toutankhamon par Howard Cartcr ct de la découverte du sens des hiéroglyphes par Ch'lIll­
poli ion dans 1", lotl/beall tif TO!ltlf"khamon l'lia l'inTI' dl' ROidIe). 
J.a tcmroralité dc ce trpe d'émissions suit d'abord la chronologie de la fouille ou de 
l'analvsc archéologique (17 émissions) et / ou des thèmes (14 émissions) mlJis l'lus rarement 
ullC chronologie suivant l'histoire d'lin homme clu r:\ssé 2.,0 : c'est bien l'archéo!ogu(: (:1 son rr:l ­
vail <.Jui strueturenr le texte, Par exemple, /1Jl'h,;o/~~ie JO/I ... ·mlfrùle «( Expluratiun planètt: ») rei:ltt: 
une journée entière sur un site archéologique et suit clunc la chronologie de la fouille. StlJfltbOl)l.I' 
,gr(f{lrltllr nillure suit la reconstitution du site pM des archéok)i,rues sur ulle elut'ée de six mui,. f-e 
,~mfl(l l'o)'C(~e de l'bomme racome l'ensemble des découvertes archéolugiques sur l'évolut.iun de 
l'homme, de l'épuque de Saint-Exupéry aux découvertes plus récentes, tout en suivant chrollo­
~Ah Trois émissions se:ulemerH propO~tlH une: strucwrt "lui suit ;\ ln rois la tempnralilt de ['histoIre: de l'hnmlll~ du 
p~I"S~ Cl <.:clle de l'hi~((lin: de h rcchrfchc : [.r J!.ftiJid J:f!Y'{~é r/r.I'!JO/IIIJ1t:, /.r 'I~r.r/il'~ rll' rfflJ (H::·~iJir" Cl I)!'S IJi.rfJl)" (1Il.\ Il/)"O!/.l X. 
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logiquement l'histoire des prEmiers hommes. La voix off souligne l'apport de chaque archéolo­
gue sur fond d'images d'archives datées et clairement identifiées: 
Plans extraits du film Le grand voyage de t'homme : un plan sur un archéologue au x/x!' siécle, et deux autres sur 
des fouilles datées de 1980 el 1995. 
Dernier exemple, LN ItIOIIILFS dl! T"k/i//II"kal1 reprend la chronologie de l'ensemble des fouilles er 
cles analyses ;'1 propos du site sur 10 ans, en suivant une remporalité complexe. Elle évoque en 
effer aussi les fouilles plus anciennes des années rrenre et les analvses les plus récentes. La chro­
nologie très comple~e de la fouille est Ct'oisée avec une logique rhématique : la fouille, J'analvse 
des tissus, les momies, erc. L'ensemble forme une structure tlont b cohérence est uniyuemenr 
assurée par la figure de l'archéologue. 
t\ l'opposé par exemple, f ,'flt/I'Ù" romain : ,~ral7lleu)' et décadl'l1Cf propose une découverte du 
sire de Pompéi et la vie de ses anciens habitants par rhèmes. De la mème manière, Otzi !'!Jomme 
dl',~/"cl' suir des thèmes, marqués par tles cartons, comme Je ferait un film didactiCJue : 
Pfans extraits de Otzi l'homme de glace: fes carions qui séparent el marquenl chaque théme. 
2.2.2. L'archéologie: un savoir en élaboration qui donne un accès par paliers au passé 
Ces émissions sont celles qui ptésentent le plus d'isotopies renvoyant au monde de la 
SCience: par exemple 18 d'entre elles multiplient les gros plans sur les opérations délicares des 
arehéulogues cr insisrent sur la tcchnicité cr la difficulté des opérations scientifi<.jues. I.e sujet du 
film reli:ve SOU\'enr de l'histoire tic l'archéologue, de la fouille, Jc la décou\'erte ct de l'analyse 
du vestige. ;\insi, seules S de ces émissions ont pour sujet principal, la découverte de l'homme 
du passé (et non cie l'archéologie). Par ~illeurs, la découverte du vestige se fait en direct dans 17 
de ce~ 2S émISsiüll$. 
L'archéologie y apparait surtOUl comme Ull savoir en élaboratioll. Par exemple, 21 
émiSSIOns présentenr l'évolution du proe(:'.$SUS de la recherche' la découverte, la construction 
Chapil:rl' VI - QtI~\[r(' t:l)ll~r.rucri{)n~ r(l:,~ibk:, cI'une rcb.rioll ::Ill r~\s~é 
cI'une hypothèse il partir d'un ,'estige, les tests, les erreurs, puis l'élaboration de nouvelles hypo­
rhè,es. Les èrapes de la recherche SOnt c10nc mises en avanr : des sources il la fouille, puis clu 
travail en laboratoire aux conclusions avec évencuellement même, la mist" en exposition. Ce 
sunr ks t'missions <lui moncrent avec le plus cI'insisrance les proct:dures de la fouille (15 des 
Cmissinns monrrcnt la fouille) cr de l'ardyse (20 émissions). l.es vesriges rrouvés duranr 
l'émission Sunt même comparés il d'allm:s, afm de construire une inrerl)rétarion de ees derniers 
(12 émissions). I.e discours sur les sources, les procédures, les démarches de l'archéologue esr 
présent dans 21 de ces émissions, et \'on évoque même plusieurs hypothèses clans 23 de eelles-
Cl. 
L'archéologie y est également présenrée comme une science complexe: 1H émissions 
insistenr sur la complexité des prücédures, la longueur et la difficulrt: du rr;1\·ail. Voiei lJuckJues 
cxtrairs rirés de l"'éll~gmf des NIlSWS, {Jui illustrent la façun c1unr esr explicluée la démarche cie 
l'archéolugue, de la preparation cie la fuuille (avee les sources et fOLlilles precêdentes <lui incli­
(IUerH l'emplacement il fouiller) aux amlyses en laboratoire Cl en Inssant par la fouille e11c­
méme: 
Plans extraits de L'énigme des Nascas : plan des vestiges reconstitués qui illustre ce que les archéologues espé­

ren/ trouver duran/la fouille. puis plan d'un vestige (un crâne momifié) en train d'être déterré, Pendant ce temps, la
 
voix off annonce: cr Peu â peu, grâce au/ravaildes archéologues. émerge un monde étrange et déroutant. â la
 
fois proche et trés lointain. Les découvertes les plus récentes permetlenl-el/es enfin de résoudre le mystére de ces
 
pistes ?». 
Plans extrails de L'énigme des Nascas : (Plus loin) des plans sur les analyses. La voix off annonce cr L'analyse 
de ces tissus demandera des mois de travail» Puis l'archéologue explique les types d'analyses qu'il faudra mener 
(analyse des tissus, des os.. .). 
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Plans extraits de L'énigme des Nascas .' (Plus loin) des plans sur les analyses. La voix off explique ce que des 
mois apres, les analyses ont enlin montré, en rappelant a chaque lois l'indice qui permet de présenter des hypo· 
thèses s(lr le passé. 
De même, clans I_e.l·.rem'!.r de 1" momie, la voix off conclut après l'autopsie de la momie: 
« Une chose est slue : il fau(1ra dl's ltIois l'vire de.r tl/m/es pour savoir s.i ces indices annon­
cent cles découvertes impurt~ntcs. » 
Den1Jer exemple: POltljJù le demier sem'/ est un docu111enta.ire centré sur différel1tes facettes du 
travail de l'archéulugue : l'analyse cles suIs, cles planres, etc. Au début du ducumentaire, la VOIX 
off annunce toutes ces spécialités, soulignant à (lue! point le travail est ardu: 
« De lIoJ/l'el/es JJI/thodl'J ('/ tcrblliq,,(es de fouilles doivent permettre de révéler ce secret 1... 1, 
Pompéi est devenu un Immense labora/oire illternatiolla/: bot~nique, géologie, 1...] Ile sont 
Clue quelques'llIles des disàplim.f qui étudient la ville au pied du Véwve, » 
La su.ite du ducurnenta.ire présente une quinzaine d'archéologues, qui e:o;pliquent chacun leur 
démarche. Lc raisonnemcnt archéoJogi'lue cst clonc particulièrement bien expliljué et mis en 
valeur. I,e premier explique par exemple: 
« Cette colunnade indiquai! la présence d'un péristyle et on sal.-ait qu'en général, les 
colonnes qui ferment l'espace entouraient un jardin. Une fois arrivés ,\ dix centline:tres 
en._dess()u~de la s,,!rface, ()n a ar[t~ré de cr.euser parœ ql/'on.fll/I/'-/ dÙI;I'tIIai.r jf! certitl/de d'être­
;Iu-dessus d'une zone cie verdure. Cela nous était aussi cIIl/jirmé j'''I' k burd des petits ca· 
naux qui commençaient ~ émerger. IIJ'tila'-I dOliC commencer à rassembler tous les élé 
mCn\s qU] al/aiel/t lIom pYrJtldlre dl' reconstituer le jardin. » 
Cette cenrracion sur k travail d'interprétation des données impliljuc une vision du passé 
qUI se clarifie au lil de l'émission. Le passé ainsi restitué est dunc d'aburd une construction et 
noll un p;\ssé « ex.istant» indépendamment du travail scielltificlue. lJ est clone mis il distallce du 
spectateur. Par aiJleurs, c'est le rral'ail scientifique yui prime sur les informations sur le passé et 
plus encore sur les infonnarions sur l'homme du passé, yui restent ténues (nous y reviendrons). 
2.2,3. Le vestige une figure de médiation 
Deux sortes Je vestiges appar<lissent dans ces émissions: le vestige authen\jljue et le 
,"cs l'Ige reconstitué. lis ne Jouel1t pas le mème n',1e dans la cons! rucJion Je 1,1 relation au passé. 
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2.2. n. 1A! vfslz~e alllhmliqm 
Le vestige aUThentique ~ une position centrale d~ns cette relationnalité puisqu'il :1J}pa­
raÎT clans toutes ces émissions. Ces dernières insistent sur les analvses des vestiges (20 l'mis­
sions) et· de la fuuille (lui est il l'origine de leur découverte (12 émissions). Le vcstige authellticluc 
est une figure importante, qui fait le lien entre les archéologues et les reconqitutions et (lui les 
atteste, 11 est attesté comme patrimonial par les archéologues et sert donc de support symbuli­
CJue de médiation du p~ssé et de l'homme du passé. II n'est pas la figure qui org~nise les élé­
ments du dispositif (comme le f~it l'archéologue ou comme il le fais,lit dans I~ centration-ohjet) 
m~is contl'iGue il la matéri~lisation d'un lien au p~ssé: il est une figure-intermédiaire tel.1e clu'on 
l'a définie au chapitre IV. II n'apparaît pas comme la figure-pivot comme dam la relationnalité 1 
et ne cristallise p~s non plus les mêmes représelltations, Par exemple, le mystère clu'il évoCJue 
est fortement mis en :l\'ant ici, alors qu'il n'apparaissait gue très peu dans la relationnalité 1, Par 
exemple, cI;ms f .'énZWlie l/c.r i\:aJraJ, les vesciges sont tous emprunts de mystère, mais ces cr;Înes 
allongès sont les 1~1ll> intrigalHs : 
Plans extraits de L'énigme des Nascas : les fameux crânes qui inspirent lant de mystére. 
La présentarion des vestiges sur un ~-ond noir avee une musiclue douce el' n1\'sréricusc suggère le 
el'lIé énigmaticlue de Yestiges souvent étranges ou dérangeants (cr:înes, momies, etc.). 
Le vestige ~lIthentique est très présent dans cc rype de films, en termes de teml)s ,i 
l'image, quasiment aUlant que dans la première celationnalité et plus que dans les deus relarion­
nalités suivantes. Il le situe principalement dans le monde de la science l'Il train de sc f'alft:, ell 
train d'être analysé ou découven (pour 21 émissions). II est nommé, expliCjul' dans 21 émis­
sions. S'il est attesté par. les arehéoloh'Ues comme authentiqucz.,r , il constitue un lien symllOliquc 
au passé. Dans ces émissions, la voix off insiste sur la car~cité du vestige il expliquer le p~ssé, 
Par exemple, Ic documentaire 1_es ruâtfaJlxjiJrlJ pcésente les vestiges comme: 
« Autant de -"WIfS laissés par nos ancêtres là où ils ont vécu. Comme dans un grand li­
vre, il jàllt ii/'(' les di ffércnres couc hes cie terre, leu r ImlllJfr lin -''l'IIJ.. , ». 
Dans L'/m;~rm' r!t.r I\'I!S({/J, la capacité céférentielle du vestige est également soulignée il plusicurs 
repnses. 
2-\1 On enrenJ !'archéolop;uc <-Ill 1 nomme le ve~[ige, le désigne. le Jécrit et ~t1CSt"è dt son mUIlJê d'Origine. 
Parril: J . (,(;.'s diffc.:n.:o(c..:s t:on~trtlni(lns <.:xi~rao[c..:s dc Ja n,.:laril)r1 <lU r<l~:,é ct il l'hommL: du ras~L: 
Plans extraits de L'énigme des Nascas : Un archéologue trouve un vestige et la voix off commente: " Les images 
qu'ils revélent sont comme des passerelles d'une rive a l'autre du temps. À travers elles, c'est l'esprit des Nascas 
qui revient !J. Ptus toin, ta voix off commente le troisieme plan: " Leur pouvoir d'evocation est si fait que les Nas­
cas semblenl revivre sous nos yeux... ». 
Au tre exe mple ; la voix off de l, 'empire /'OI/llIlrl.Jl,rtlm!mr et décadt:nre souligne la capacité symbolique 
du vestige il renvoyer au passé: 
" Le JouI'mir d'I/lle /;Ir ùllellJe est également resté gravé dans le platre [...1Ces gtaffitis nous 
ONI'l'ml immédiat<:rnent la pom: dl' l'intimité de ccs gcns. » 
La 10'01\ otl clu film Ln snretJ de Itl momie ouvre de façon semblable, le documentaire sur ces 
mots: 
" Ccltc momie, figée depuis des millénaires dans le silence de la mon pouvait II0ftS /iul'l'I' 
encore bien des messages. » 
Dernier exemple, dans J.À' myslèn' de IIIIS or~~irtl's, le vestige est un adjuvant clans le récit de 
l'cn<.juête scientifilJuc il aidc à connairrc le p~ssé, cSt un indicc qui s'étudie"42 el <.jui permCl' de 
créer des reconstirutions el les atteste par-là même. Le vestige est au centre des cieux rl'cits (des 
archéologues et de l'homme du passé) et symbolise Je lien au passé. 11 est le SUjet de la première 
image (un cràne) et il apparaît tout au long du film. Ainsi, par son étude, les archéologues re­
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consrituent le passé et c'est ce qu'explique la première phrase du film: 
« L'élude des ossements, un p/oll<~fon dl' 7 mi/lillns d'années... ce faisant, on peut espérer ré­
soudre le mystère cles origines de l'homme. ». Et plus loin: « les archéologues ont fait 
une nou\·elle cléclJuverte [qui demande] ;i ce qu'on réér/,ùle l'N.rloire cie l'homme [...1 tou­
tes (('s prtllli/'s t'lJllVt~~ml vers la datation de Georgicus. » 
l.e \'esti~c est donc bien le médiateur entre le passé et le présent. Plusieurs scénes humorisu­
llues du documentaire l'illustrent, comme celle où un crâne se transforme en tête humaine et 
animée dans la main de l'archéologue (par la technique du morphing), ou celle où l'on voit un 
percuteur2U dans la main d'un homme préhistorique, puis immédiatement après, le même per­
cuteur dans la main cie l'archéologue: 
,~,I~ On le: vull IWLll''l'lmel:l 11:11' !:l mult1i}jiGltlc>n des srn:, phtn$ :'L:r te \'c..::J.igt' (;'0 tf',lin d'èlre f!n:1l\'s&, l'cg:1rdé nt) Irnu\·é 
par k:-: ill'chl:ull1glIC:-, ct la \'ni:... off qui déllHlnrrc la )c)giyuc..: <.1(::-; r<llS0llnCl11 'nt~, comme ici: «( III lungueur du fémur c~l 
égJlcnît'nt /{I/ b(1I/ inrlirt pOUl' rt"sLÏtllt:f son pniJs H. 
~.l \ J.~ ptfcllleUf est unt gro~se pIerre .l'~éner~lernem utilisée pour rrapper un nucléus ou un eclal de silex. C'est 
l'inslfurrH.::J1l principal d'tin taillt.:ur dl: ~ikx pOlir olHcnir echHS el lames. 
Ch:l.pltn.: VI - Qumre cun:"rruclinns po:,,~ihlc~ d'une relation :..1\1 pil:"St: 
Plans ex/raits du film Le mystère de nos origines: le crâne se transforme en un visage animé, qui roule les yeux 
dans la main de l'archéologue, 
Plans extraits du film Le mystère de nos origines Un percuteur dans la main d'un homme préhistorique el le 
même (plan suivant), dans la main de l'archéologue, 
L'obJet symbulise tant le lien entre le passé, et le présent qu'il apparait dans 16 cie ces films 
cumme un ubjet magique qui a une vie prupre, Puur reprendre l'e~enlrk; du d')Cumentain: 1À' 
IIIJ'//èrl' Ih nUJ (jn;~ÙII'S, l'ubjet est aussi cap8ble de se transfurmer, comme dans cette scène uù llll 
squelene se reconstitue tout seul en accéléré, puis tourne la tête vers le premier pl~11 Cl <lunc I~ 
màchoire, comme puur sourire au specca.teur : 
Plans extrails dll /ilm Le mystère de nos origines: le squelette se reconstillie selll et sOllri/ au spectatellr, 
Dans les autres émissiuns, la vie propre de l'ubjer esr évoquée mais p~s mise en image. 
Dans l_es secrds rie /fl mumie par exemple, après l'analvse de la momie, la voi~ off humanise clai­
rement le vestige, non s~ns humour: 
« C'esr le dernier JUur en com pagnic dc (.'/ui ql(l nolIS l'JI fire.'ql({' dt/tl/I/ faIIJIJi!'!'." vu .ron 
<~rafld 'i~e. un peu de ruimrgle remll.r/mr/ri,,' apparaît nécessaire", 1".1 il eSl lemps de rcc!oll­
ncr unc appareil"" fi/liS rI~~1/1' [".J. Cetrc c~rériencc donnc-t-clle au~ scicntlfiquc l'impres­
sion de l'mloit l'eHI/Jà/é ;, ». 
Par ailleurs, les momie.s ou les moulages des corps cie Pompéi sont les plus souvent IJersonni­
fiés, commc s'ils avaicnt gardé un soufflc dc vie, P3f c~cmplc, (1:1ns l.'fllJj!in' rollJ(lil/ SllIm!tJII' el 
d(;mt!('IM, la voix off clos ainsi l'émission: 
« lA'J lù(~geJ des habitants cie Pompéi 01/1 (ll/mdJI 2000 ans pour retrouver, IJltaets, la lu­
mière du JOUr. » 
Pour résumer, b figure du vestige cst très différente dans les émissions de cette rela­
tionnalité, par rapport il la première. Elle ne joue pas le même role et ne cristallisc pas les mê­
mes représentations. Tous ces critères en font une figure de médiation et contribuent ;1 la cons­
rruction d'une toute autre relation au passé. 
2.2.3.2. 1~ n,rI{J',I' recol/Jlilué 
Le "es tige reconstitué est présent dans 18 de ces 25 émissions. 11 s'agit de rcconstitu­
tlons 3D (pour 9 émissions) et d'artefacts reconsritués par l'archéologue (9 émissions) afin cie 
mieux comprendre le fonctionnement ou la construction d'un vestige2H . Conslmire e/llil're ,i POItI­
péi et SOIIS les pallés le N[OY{,//-/(~f montrent respectivement la constitution de la reproduction 
d'une groma romaine et d'un cercueil médiéval par les archéologues: ces artefacts leur permer­
tent suit d'cxpliquer ~üit de comprendre le fonctionnement de ces outils ou d'une pratique. De 
la même manière, les archéologues de 1:fn~~ttle tics NaJt't1S reconstirucnt a,·cc les gens du viiJage, 
les processions qui ont étÉ à l'origine des géoglyphes24s néolithiques visibles depuis le ciel: 
Plans extraits de L'énigme des Nascas: des archéologues el des volontaires recons!ituent_des g~oglyphes. 
J/(Irlebel(~e ,~ral/rlmr nallll'!! décrit aussi la reconstitution du site en polystyrène avec un certain sus­
pens: le spectateur vit l'incertitude des archéologues quant à leurs hypothèses de recherche. Ce 
n't'sI qu'à la fin de ce « docufiction}) que les archéologues confirment ou infirment cerraines 
hypothèses sur la construction du site. Les vestiges reconstitués ~ont donc d'abord dans ces 
èmissiom, des outils pour les ;\rchéologues plus que des outils de compréhension pour les 
spectatl::urs. 
Dans tous ces cas, les reconsritutions sont clairement identifiées comme le produit de 
l'archéCllogue2;0. Ces émissions marcluclH clairement la différence entre les vestiges authenlJcjues 
:.1,1 CertJJI1es éml~sions présentent des ane-f;\ClS seuls (ColIJ/min e/vJlln: à Pompù. L 'ill~gllll; deJ i\:I1J'ttJJ, Lf t!t",in' ir01'/) d 
d';lul.re:- presemem en plus dcs recon:'tj[llrJons en 3D (frùnn II/( rtlynll .':< ou S/ombcl!j!,t' .grandeur na/ure P;ll' exemple). 
24; 1,(,,':- g{:ug-hpllcs sont dl:~ grands dcssin~ a même k: ~(JJ. Ils pCllVl'nt 2trc réalisé:'. en positif pllr l:nraSSl:Jl)~:nr de 
pierrt:s, de gr:l\'[er ou cil' Icrre; nu bIen L:ll né alJf par t'IlICyellH.':t11 des pierre<;. ric!a \'{~g,ér:1uon Cl1.1 (e 1:1 lcrn' Ll~~ plu~ 
(dêhll.::-: Sllnl !c~ lj\!J1l':~ ,..le :-<3i'CI .111 Pér1111. LJUl ';(HH cdlror:. n':()l)sliwét.:s J.m:- ce JocumtlHaire. 
'l' H \ .1 UliL' C\Cl:PUOIl : d:tll~ 1L /rJlII/;tl/1i ,/J. T(J/I/lillkboJ//(1If d /11 pit'l7"f dt.' j(oJr/le. le:' \'e~ttgc~ fecOn5ti[UL'~ et 1~~ \"è'qjgt':~ 
a\llll('nlil..lue~ :iont diftielles il <ll:'(Îngu~r puîs<lu'ils "ppanlJ:,sent ((Jus k's deu:\ d,\J1s une I"C(OI1Hllllti<J1l de- l", fouille 
p:l~~Ù' dï-lo\\:;lfd Caner (JU Je Champnllîol). II~ pilrticipent donc touS d'une Il:lrrauon el 50nl k!\ décor~ Je: l':1CtlClIl 
plll~ yu\mc prcun: oU Ullt Iîgur~ dl" 1J)(·dliltÎOII. 
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et les reconstitutions. Par exemple, dans S/DnehoZgt ,gml/rifliF lia/urt les plans sur les vestiges au­
thenriques Sont longs et s'enchaînent lentement, généralement au ralenti et sur un fond musical 
emprunt de mystère. Les IJlans des reconstitutions som ù l'invcrse plus rapides, s'enchainenr 
dans des éclairs lumineux et sur fond de music\ues contemporaines. li est impossible de 
confondre les deux n'pes dc vestiges, distingués notamment par la matérialité de l'image. l,es 
vestiges aurhenr.iques sont bien désignés comme des médiations du passé et les vestiges recons­
titués SOnt uniquement des supports du discours scientifique. 
2.2.4. L'arfbéologue: lafigure-pivol à laquelle s'allafher 
L'arehéologuc apparaît guant il lui comme la « figure-pivot)} de ces films. Cellc-ci est 
construite il l'intersection des quatre niveaux et : 
fait le lien énonciatif au speerateur en favorisal1l l'axe du contact t'I" le regard caméra el 
la multiplicarion d'inrcrpcllations norammenr. I.a (Ii\'ulgalion dc ses senriments, k re­
gard caméra, la focalisation ou l'ocularisarion interne participent' égakmenl d'un r;lp­
prochemel1t ~vec le spectateur; 
a un statut narratif central: il est un « personnage » voire il un héros, construit non seu­
lement par scs acuons, mais aussi par ses caractéristiclues physiclues et 11sychologlclues. 
Il établit un lien entre les éléments du dispositif: il trouve et analyse le vestige, atteste 
les connaissances données sur le passé, déclenche les reconsritution, s'il)' en a, est suu­
vent la figure qui attesr.c les reconstitutions des \'estiges ct en est même souvenr 
l'auteur. Il eSI donc celui qui assure la logique symagmatique du film; 
est le porrellf de représentations circulantes sur l'arehl'olugie, cc 'lui pt:l'lnl't au public 
de le reconnaiuc ct de s'l'attacher. II établit un lien direer au spectateur par les reprc'­
senrations familières qu'il mobilise; 
renvoie au monde de la connaissance et de la science en train de se faire. II ouvre plu­
sieurs portes sur plusieurs mondes, dont le monde passé. 
Ce rype d'émission est un très bon exemple de la constirurion de la figure-pivot. 11 est ainsi la 
figure :\ laquclle on ~'ntache, tandis que l'homme du passé n'est qu'une illusfnHion du discours 
(quand il eSt représenté). Il est également celui qui authentifie, certifie les savoirs én(>f1ccs (I>1S­
rance responsable, instance d'authenrification des S<1V()irs). L';lbsence d'aurres tigllro-pi\'ots 
(c'est-il-dire de figures qui auraient les ml:mes eataetéristilJues et rùles comme e'cst le ca, dans 
la relationllalité 4) contribue il en faire \'éritablement le support de la médiation prupo,cL' au 
passé: c'est lui llui .ici, doit etre reconnu et apprécié du spectareur, llui doit être le vecteur 
P:lrtlt' ') - J .e~ difr~ren«.:s (.f)n~lrucri(lns e,\ISI;ll\re..; dc L1 rdation au p;l~~l' l:l ;\ l'homme du p;l~Sl: 
d'inlérél pour ce qui esl présenlé'~" II joue alors un rôle il douille déteme: il amplitie le rapport 
narratif, fictionnel il l'hisroire qui est raconrée (parce yu'i1 est l'incarnation de représentarions 
circulames et qu'il a un statut nan,ltif central), tout en attestant un rapport scientifique au" sa­
voirs t:noncés (il est celui (lui atteste et Je médiateur des deu" couches que sont la présentation 
des procédures ct sources yui permerrenl d'établir le savoir ct la présentation du passé). 
2.2.4. 1. 1~ 'arcf;éo/o.~l/f fi SOli rÔ/f d"tIJ /f fi/Ill 
L'archéologuc est toujours visible dans les trois premiers plans du film dans 18 de ces 
25 émissions. L'entrée dans j'émission se fait donc par lui. li apparaîr le plus souvent en groupe 
pour travailler (19 de ces films) mê.me s'il est interrogé ou parle seul. C'est l'aventure d'un seul 
archéologue qu'il est proposé de suivre et qui de\'ient une véritable «incarnation» de 
l';\rchéologue. Il évoque toujours .le passé aux temps passés er man]ue bien la rupture avec le 
passé ,ltchéologique. 
Le sratut natratif de J'archéologue est central dans cette relarionnalité: il est le vrai hé­
ros de Il de ces émissions. On suit ses avenlures, ses péripéties et il eSl le vérirable ph'OI autour 
duquel se construit le récit: il est acteur de la fouille ou de l'anal).. se dans 14 des émissiom, pro­
ducleur clu savoir dans 20 des émissions. li fouille, '1I1alyse, discule a\'ec ses collègue" construit 
la connaissance clans toutes ces emissions. Il n'est donc pas uniquement le detenteur de, 
connaissances: JI ,c ,itue dans l'action, dans la science cn train de sc faire. 1\ fait donc parlie 
intégrante de 1;1 narrarion2.'~. I.'arehéologue est' alrlsi généralement filmé pendant ses fouilles ou 
·ses analyses. 
Ensuite, l'archéologue de ces films est celui qui entretient le plus clairement un lien au 
vestige: il le trouve clans 15 films, le regarde, le touche, le montre dans 24 de ces films et 
l'analyse dans 19. En construisant la connaissance à partir de ces vestiges, il les authentifie, les 
replaec dans leur monde d'origine et les constitue comme des objets capables d'ouvrir symboli­
yuclTlent les portes du pas,é. l.'archéologue est donc responsable du discours ct à l'origine dcs 
rcconsritut'ions, quand il y en a. Du poim de vue de l'énonciation, il est donc l'énonciateur res­
punsable du discours. II seml>le yu'il peut être considéré comme l'autcur du di,cuurs ,ur le 
passé, que la vois off ne fair yue reprendre. Ainsi, même si la voix off appot'\e des infunnations 
:",'0 Il y:.t une exception (,-Lln~ ces tilm:-: : /III !fll/P, .. dr rt"JJ/f>;'." rolJltJù, III cr cn ~ù'ne un :lrrht'o)ogm' commc guide rit' 
Pompel ~l de:" ins.tanccs spcctatorielk,.. (probablement j()llé~:, par JC:-i tlneUI":') imaginent le passë, f){In~ ce Gl:" p;lni­
cu1Jt:1', 1'I1rcht'o\ogu<..: est ]'éléJ1lcm <.~ui H~~ure \;1 synt;lglllilti'4uc et c()n~rirue ]'/lXl:' prtlgmiltl<'iuc rnaj~ il n'l'sr pil~ hl 
COlldcn;:;;llion de rcpl'çscnl'é\ti()n~ circulilJ1LC"'. L'instance Spt>cl~ll()ricllc serail peut-être une Ilgurc plll~ ill1pon;:ll1te dans 
t 'l L t'C11ISsiUI1. t:.lle é~i dUI~c ~ui\ u. l (.·xceptitJil 'lIVI puurr.lit j( confirmel' h régit' '1, <;:oit ulk' ~l1Ù$.:-illll (lui de\'r3H êln~ 
(,h·:r!:t:"lT (,.[ H',!"il;rt:t.: <!:lns une n<lll\·dlt.: c:'ll~gO"H.:. CCCI ,,<.:r;lir ~ v~rjfjn ~ur un plu:, I;H~<': corpus . 
.>l~ I.c film AJI /flJ/f>.i dr ICIJ/fllt: 1"0/11(/;11 ("il encore: tïgtlrC d'exception: il mel en scclle lin ~rchéologLle (lui guide de~ 
IO\lfJSlt~. Otlns ce C<'IS, il tlPP;lL\Î\ comme un "impie gUIde el ,,'eSL mt:-l1lè ptlS nomme. Il eSl né;mlJ)oill:' echu (,Iui 
~trLlnure 1<.: dl~(flLJr", 
27ll 
clue l'archéologue n'apporre pas, elle est la voix de la communauté scienrifique, qui cite les locu­
teurs responsables, les présence, reprend leur propos. La voix off Sert donc il lier les éléments 
du diseours, mais le locuteur responsable cle la voix off est c1airemenc l'archéologue; elle eSt 
donc un des elémencs qui composent la figure de l'archéologue. 
2.2.4.2. L'arché%,gm', tristtl/Ii.ration rie reprrsmlalions 
l.'élemcnt le plus marquan t dans cette relarionnalité est la cristallisation dé reprcscl1t~­
tions variées (plus variées que clans les autres films) sur la figure de l'archéologue. I\illeurs, il est 
plutut uniquement un guicle (relationnalité 3) ou un enquêteur (relationnalité 4). Dans 20 cie ees 
25 films, les traits acrantiels de l'archéologue sont paniculièremenc travaillés, ce l]ui en fait un 
« personnage» (iconique plus qu'indiciel), un ({ héros» au sens de Francis Berthelot (1997)l"''', 
pwche d'un archétype social. 
II apparalt d'abord comme un scientifi<.jue méticuleux (20 émissions), Ull érudit (17 
émissions). Le film Comtmire fi vil're cl POll/péi est celui qui mer le plus en :.)Vant l'érudition de 
l'archéologue, avec une mise en scène tres professorale, comme on l'a vu précédel1lmenr. 
Plans extrails de Construire et vivre il Pompéi: plans sur les archéologues qui expliquentl'adduclion d'eau et le 
nivellement avec un vocabulaire complexe en s'appuyant sur la reconstitution d'un instrument antique. Ils annon­
cent.' « Ce nivellement était effectué à l'aide d'un instrument que les archéologues n'ont jamais retrouvé parce qu'il 
était entiérement construit en bois, mais que l'architecte Vitruve nous a décrit très minutieusement,' ce qui nous a 
permis d'en faire la reconstitution réelle. ». 
Cerre mise en scène rrès austère de l'archéologue qui désigne cles cartes a"ec une baguerre et 
e~plique les "cstigcs avec un vocabulaire très complcxe esr exceptionnelle tians nutre corpus et 
CSl sans doutc liée il la dare de production de l'émission (1980). Au cours des années suivantes, 
cc som sunout les rcchniques et la riguwr dé l'~rehéologue l]ui som mises en avanr pour signi­
fier la cumplexité de son travail. r,;l v()i~ off du film .'lrcbé%yJr JOJl.r-IF/'i/i"c insisre par exemple 
sur la lJuamiré dc rrav~il clui arrend les archéolugucs el l'imr)urrancc de la précision: 
« Désormais, c'esr !lfl traml) dl' titall aux mains cie velours qui arrend les archéologues », avanl lk 
décrire toutes les érapes de la pwspection, de la fouille et de l'analyse. Par e~emple, l.f tom/mltl 
de Tutltankhamol/ et la pielTe de ROJettf met l'accent sur la découverte du tombeau du célèbre pha­
raon et sur Il: moment de la découverte cie la signification des hiéroglyphes, faisant de 
1·1'/ (:'eSl-iH..Jire lin élémC:llI def dcs ueux plans <lu tèxtç : dt' l'hisroire el du discours. 
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l'archéol0i!:ue un héros (Iont on célebre la trouvaille. Dans .\'onJ le.r pavé.r II' /\ff~)'ell-/1,~e, l'accent esr 
égalemenr mis sur l'archéologue et son travail: on suit les procédures de chaque étape de la 
fouiUe et de l'analyse sur plusieurs mois 250 Dernier exemple: l ,,-,.r uri)!,imJ rlr 1'/.Jol1ltl1t. la pi.r/t 
d'Ade! é,.'oque la découverte d'un morceau de mâchoire qui a remis en cause toutes les théories 
sur l'évolution de l'homme. Il montre bien les étapes de la recherche archéologiyuc mais égaIe­
ment la difficulté du travail ct la solirude dc l'archéologue. Ainsi, entend-on la voix off, au début 
du documentaire: 
« Ccnc découverte esr. le fruit d'un IrtllJail aciJamé: dOllze anllél's yue Michel Brunet a pcr­
st'I'éré dans 1'1;~nOTilIiCr q/laJi lolak de la communauté scientifique l... 1 nms so/11 Ci'lIX qtli onl 
cm e/I 111I. l... ] Cenains de ces wlll:~I-les S01l1 morlJ... il pense tout aoandonmr... il est sml ct 
puis la revue Na/tlrl' publie sa découverte en 1995. }) 
Des images de ses anciennes fouilles, de ses collègues, puis des coupllres cie journaux illustrent 
le difficile parcours humain derrièrc cette découverte. 
Dans ces émissions, l'mchéolügue se situe ainsi toujours dans le monde de la science en 
tram de se faire (toutes les émissions Je montrent sur le chantier de fouille, ou dans le labora­
toire) et dans le monde de la connaissance (17 émissions le montrent clans son bureau, ou bien 
au musée). Sn première apparition se déroule cI'ailleurs soUVent aussi dans un Jieu de science 
comme le chantier de fouilJe OL\ le bureau (7 et 11 émissions). Enfin, son nom et sa spéciauté 
sont la plupart du temps inscrits en bas de l'écran (17 émissions). Par exemple, dans Les lI1)'s/èlrJ 
dr j>(lllIpii, l'archéologue est l'archéologue seientifiyue (isotopie '1 J, mais aussi l'enyuêteur (isoto­
pie 2). 
Plan extrail du film Les mystères de Pompèi .- deux scientifiques multiplient les manipulations complexes en très 
gros plans. 
On aperçoit il peu de choses près, les mêmes images dans beaueoul) de ces émissions, comme 
dans Pomph If dl'mier secrel. 
l ,ç dI)Cl1lnn)L)]r~' 1 meme etc '-!CC(lUp~ ('1\ phl:'IL"Ur:- c'mi:=:.sions dl(rll~é:e:=:. :,ous (nrme dt rer0rt~g~:,. d~lIls 1'~mls.sj(Jn 
sllt"nufi<'lue « Pi- \ 14» (hors çnrpus). 1)::; ponent c!l,Kun sur ulle prucédure (Ol11ln(' la fouilll:, I~ r\loto,l!l'a[1hic, 
1':1n:lI~'st: ~n labor;-ltoif~ ou h r~çonsritllrioll. Ccpelld:wt. chms ces rerorr;'\g(;'~, les explications ~onr :l.pporrées [Jar unt::' 
hi~[()rJellne, et l'archéologue n'e-~l plll~ :lCleUf de ln production des conl1:'li~s;lnces. La relaLionnalité n'est donc P'1.S 1:1 
tnème tbn:-- ces émi:,~i()ns. 
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Ch:-Ipirre VI (~ll:lrrC C()n~rrUCtl()n:-. p(l~~ihlc~ d'Ullt' rcbrion :-tU p,l~~t 
Plans extraits de Pompéi le dernier secret: quelques gros plans sur les manipulations des archéologues. 
Dans la même veine, Des IréJPrs allx rayons X est enrièremel1l fondé sur l'apport de l'utilisation 
du rayon X pour étudier un dlage médiél'al. Les procédures de fouille et d'analyse SOI1\: d()nc 
centrales et déraillées, images scientifigues ct vocabulaire rechnigue à l'appui. De la mêmc m,l­
nière, dans A la recherche de nos or{~infs, l'archéologue apparaît dans le monde de 1" science (chan­
tier cie fouille, laboratoire, au milieu d'ordinateurs er d'appareils très techniques) ct on insiste sur 
les procédures ct les SOUtces à sa disposition. Des gros plans insiscem sur les manipulations 
délicares des scientificjues, ct h l'oi:-; off assène: 
«L'écluipe hali/ellll'll/ ifualij/él' I:a y passer 6 jOltrJ, sous dcs températurcs sUI)élïeures 
40°C pour chercher cles frai,'menrs d'os pas plus grands gu'une biscotte 1...1cles ,,/11'1'­
chmrJ du lIIolide ftllà'r (lm déterré cie nouvelles /JreIilJfJ SIII/JéJiüllk.r qui c:-;pliquent notre pas· 
sé comme jamais auparavant 1...1une )1'/11I1' j!/nértl/iotl dl' c/ll'rc/lfllr.r tentent cie I)erce.r le 
mystère gui entourent nus origines ». 
La scientificité de l'arehéologJe, les isotopies en lien avec l'idée cie science s'e:-;priment aussi ;1 
travers les très gros plans sur son travail, sur son visage concentré. Les éléments didactiques 
comme les cartes, les schémas sont cenet-au:-;, ainsi que Ie.s imagcs scielltifiqucs commc les ra­
dios_ La voi:-; off insiste sur ses précautions et la finesse de sun travail, comme on Il' voit dan:, 
Au/op.ril' d'um /7/0/llif : 




Tout au long cie ce cloeumemaire, le fil de la pensée archéologigue est mis en lumit're : une 
Irouvaillc eSI f~ite, des hy!"othèses ct des quesrions surgissent, des analyses er / ou des eOrlll)a­
raisons sont réalisées, puis une réponse entraîne d'aunes guesrions. C'esr le cas également d'Ills 
I.e Il!i'SII;rf rie nOJ or~~il1('J, guand les sciel1lifiques resticucnr (;oliarh, un préhumain plus grand que 
les aucres. (cs archéologues suil'ent des méthocles précises ct des protocoles complexes: 
« Les archéologues ont fait une IIO/ll'flle découl'flte [qui demande il] ce qu'on réécril'C 
l'histoire de l'homme 1... 1 toutes ces /Jrellllf"- mm'ery,1'II1 l'ers la ciatmion de Georgicus 
1...1La longueur clu fémur est également un bO/7 il7dicf pour restituer son poids [...1pour 
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l'art II..: J - J.o cllfféTt.:l1t\:S ('on:"truoiuns çxj~talltcs de la relation ~IU r~l:"-,,é et il l'homl1le du passe 
<'Onstmil<: /l'IIr modè!e, ils recoupent leurs informations avec différents type~ de Cürp~ hu­
lnains. ». 
On entend également les ~cientifiques discuter les hypothèses dans une scène d'énonciation 
énuncée yui permet au spcct.ateur de comprencire l'avancéc du travail sans quc l'archéologuc ne 
s'ad resse explicitement au spect.ateur. L'archéologue explique ainsi à son collègue: « ça ne mar­
chera pas /)//isqll ï! s'est. adapté il un climat froiel ... ». 
Mais ces archéologues, en plus d'être des seientitiques à b pointe du progrès, sont aussi 
des enquêtwrs. La voix off du documentaire /.R fl/ystèle de nos Or{~Ùlc.r le e1it explicitement et uti­
lise le réseau lexico-sém3ntique de l'enCJuête : 
« Des euql<êteurs sont en rrain de découvrir de nou\'eaux illdiœs qui boule\'ersent la plu­
pa rt cie n()~ con naj~sances [...1la piste commence CJuelCJue part en AfriCJue. ». 
Lee Berger (anthropologue) explique le travail sur un site de fouille et compare ce travail avec 
œllii des policiers: 
« 11 y a des «(Jdanes, et nous devons érablir la C(Juse de leur décès. Pour cela, nous remon­
tons dans le temps ct cherchons à reconstituer un moment réel l... ] des illStrctnm mènrll/ 
!'l'I7qurtr. ». 
Et pUIS, l'esthétitllie cie l'enquête est également mise au service de cette métaphore filée comme 
par exernpk dans ces plans d'archéologues avec des loupes groSsJssantcs: 
Plans extraits du film Le mystère de nos origines: une loupe grossit un vestige el plus loin, c'est l'archéologue qui 
regarde vers le speclateur avec sa loupe. 
Plus rrontalcmenr, l'archéologue l:St mème désigné comme un « nuuvc:au Shcrlot:k Holmcs l> 
dans .'111IIJj>.rie d'llI7l' flllJ))Jil'!>! : 
Plans ex/raits du film Autopsie d'une momie: les Irais premiers plans font une référence direcle au thème de 
l'enquête. 
~;, Un reioinl 1" JiréClell1élll l'elude Je Ea"en J. An'pach (2009), 'lui mOll\re les ,imilitude, élllre les repre'tlll,niom 
du l:ëlL-bl"L' èIlLI\lt~tt:ur 1:1 ((~J1c~ uc:s an:heologucs Jans Jjfférel1t~ [exlt:~ de vulgarislltlon. 
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Chapilr(; VI . Qua(fC t:on~truc:tion~p(J~~ihlcs d'une rcl<lrion au pa~~i= 
()n retrouve aussi l'image de l'archéoloj.,rue aventurier notamment dans A la I"fch,nhl' du 
or~~il/u de l'ho/7/me. Ce documentaire montre l'aventure d'un archéologue, qui fait du parapente 
pour voir le site du ciel, marche, court, embourbe les roues de son 4x4 dans le sable, etc. La 
voix off souligne la difficulté de ces péripéties: 
« Pourquoi un scientifique s'impose-t-il de lelles épnWI'fJ ? Qu'offre donc la contempla­
tion dc ces COI/IréN ,rliri1er) Il, 
Plans extraits du lilm À la recherche des origines de l'homme' on suit l'archéologue dans ses péripéties il 
conduit, change un pneu, lait du parapente, 
Dans ce film, on joue sur les codes d'll7dial7a Jo/w, comme dans ce plan sur son chapeau (lui est 
clairemenr un clin d'œil au héros de fiction: 
Plan extrait du film Ala recherche des origines de l'homme: le lameux chapeau de l'archéologue.. 
De façon un peu similaire, dans 'JI' /ombeall rit TOI//i1l1khaHIOI7 fil" jlinn dl' ROJtI/l' ou clans I,I'S m{l­
mie.< dl/ pfl/ple der III/l(ges, l'équipe d'archéologues affronte un chemin périlleux dans les monra­
gnes, luttant contre les intempéries et autres dangers pour atteindre le sire de fouiUes. 
Plan extrait du film Les momies du peuple des nuages: la marche périlleuse de l'arclJéologue sur son cheval,
 
gravissant la montagne. La voix off annonce: « un voyage incertain, dans le sentier sinueux, boueux, gtissant. Les
 
sentiers étroits sont dangereux, meme pour les sabots les plus aguerris Il, Et plus loin, l'installation du camp et du
 
chantier de fouille. L'archéologue parle des condilions difficiles de la vie dans le camp. L'archéologue annonce.
 
« c'est un vrai défi! JI.
 
L'archéologue est ensuite un passionné dans 9 de ces 25 films. j\ l'échelle du corpus de 
51 émissions, ccci représentë 75°/<, des émissions où l'on fait état de la passion dc l'arehéulugue, 
C'est généralement la voix üii ljui le suuligne, ou bien l'archéologue lui-méme comme dans ccs 
exemples. 
2ï5 
P~lnit: 3 '..c~ dlliérrlltt:s (l)l1~tru([i()ns o:isnlnt.l.::s de 1:'1. relation au p~lssé ct à l'homme du pas~é 
Plan extrait de Tresors au rayon X : l'archéologue explique: « Ce sont des moments tout de même ou on se dit 
que c'est un privilège de faire ce mèlier. Pour moi, c'est le plus beau métier au monde. il. 
Plan extrait du film Archéologie sous-marine: I·archéologue explique: « C'est bien cela l'archéologie: avoir le 
sentiment de comprendre l'humain bien plus que le commerce .. il. 
S'il n'exprime pas directement er clairement sa passion, son émotion, il sc montre au minimum 
«opiniàtre l), prêt à travailler pend;lnt des lournées entières sans repos Ou très enthousiaste par 
le momcnt de la découvcrte. Par exemple, la sortie c1'un cercueil d'enfallt en bois dans So/I.I Irs 
ptl/}/s le ,\11:)'('"-/[~/' est une tâche très délicate, qui se déroule sous l'œil de la caméra et llU] ouge 
milk prècaur.ions. L.a voix off déclare, cluanclles archéologues y parviennent: 
(' 18h. Après (lIiZ/' Iw/m.r de m.n'ail [...1cette opératjon apparaît comme un IJirl/"b!r' "WIN­
dmflmt l). Er puis, en laboratoire, on entend les archéologues s'extasier et cles cris de 
joie: " Ce.'t slIper;'/, 1 Il est beau, il est beau 1 1...1c'est magnifillue c'est magnifique, c'est 
super 1 )!. 
On retrouve même l'idée c1'un lien presque amoureux qui lie l'archéologue au \:estige, 
un peu comme dans les récits romanril]UeS de Théophile Gautier. C'est le cas par exemple, dans 
ces deux émissiolls : 
Plans extrails de Momies du Désert. (u Exploralion planéte >J) : ta voix off explique que u Martine LIchtenberg ne 
cache pas la lendresse qu'elle leur porte il. Puis, t'archéotogue explique elle-même: « d'abord, je les trouve belles. 
et puis. elles sentent bon (. ..} Françoise les Iraite d'objets, moi je pense que ce sont des gens... je suis trés élllue 
de pouvoir les ressusciter un petit peu. il 
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Chapitn.: VI . QU:Hn.: construcrions p(l:'.:-.ihks d'WH' relariDn au pas:-é 
Plans extraits du film Les momies du peuple des nuages: sur des plans de l'analyse de La momie. la voix off dit 
que' « Il faudra des amées à Sonia pour dérouter le passé des Chachapoyas (...j chaque momie a ses secrets. 
son histoire. Mais sous te regard bienveillant des scientifiques. elles reviennent à ta vie. l'une après l'autre... ". 
L'archéologue enchaine: « Elles finissent par faire partie de nos proches. par devenir des membres de la famille 
qui nouS raconteraient leur histoire. donnant un sentiment de continuité entre eux et nous. " 
Ces représentations de l'archéologue éminemment scientifique, enquêteur, aventurier, 
passionné et opiniàrrc sont également les représentations (Ille l'on retrouve notamment dam la 
fiction 2S 2. La mubilisation de telles représentations permet d'investir une charge fictionnelle au 
documentaire. La clisraHisation de ces représentations doit également permettre au spectateur 
de ({ reconnaître" l'arehéolobl'Ue. Il facilite ainsi le lien (lu'i1 peut établir avec le vestige et dunc le 
p~ssé. Ccs rcprésentations Ollt une utilité de reconnaissance de ({ types)} sociaux, induisanr des 
\'aleurs et des sentiments d~ns la lecture de l'émission par le spectateur. 
2.2.4.3. UIII' (ntaim ililimité tl/NI' /,(J"i)';o/~g!le 
La plupart (b émissions qui présente cette rclationnaliré juue donc sur (les reprc-senla­
tions persistantes de J'archéologue. Mais pOl1l' rapprocher l'archéologue du specr~tel1l' et en faire 
réellement un pivot Je la relarion au passé, il est égalemcl1l mis il proximité du spccrat<:ur (<:n <:n 
faisant un pivot de l'axe d'énonciation, m~1is pas seulement). 
L.'archéologue devient d'abord une tigure intime' on sait <:e qu'il pense, on partage sa 
passion et on découvre ses caractéristiclues humaines a':ant rour. Dans 5 émissions, le Spcct:l­
tem a acees aux senùmel1ts de l'archéologue, il ses pensées. Dans I,e.r Jet'!'I'ls rie 1" II/omie, on suir 
sepr spécialistes dan~ leur analyse d'une momie. La première scène se déroule dans le monde cie 
rour le monck (Jans un café), où sc reneol1trenr pour la première fois, rous \cs sl)écialisre5 qui 
analyseront la momie. On SUil ensuire leur voyage en train, leur dlncr au rcsrauranr, cre. Fn 
somme, on entre dans 1" vie quotidienne de l'archéologuc, qui plaisantc, dorr, sc réveille, mange 
ct surtout, espère un~ c.\péri<;;ncc exalranre avec la momie. 
1'1 l'OUf ne Jonner 'I"e luticlll~S exemples. Fernand Colin (2000) affirme 4"e« l'archeologic' cst cil core <"rangere il 
han nombre <-k ment::tlité5. Seul ~Oll car3Ctere r3s~jonneJ. In",i:; à ce Lirrt irraùonneJ. lUI permet de s'Împo~er aux Yl.':lI.\. 
du gr:llHJ pu hile. 1>, I)anièh' ,\)cx:l1lJre-Bidoll CJ<)~4 : 5) note lJue pour l'arc.:he;:nlogue de papier {( "r<':I"\'(::I1(", "passlon­
nê" SOnt lU k~ terme:-. ks plu:, :>ollJcilç~», Sa passion pOUf son métier f$l <'lin:,) soulignée, r.nllll, .f":illl-.\1.lnc.° Pl:~l..:JI: 
(1 ~97) nOie il proro~ de l'uchéologut Je rom:1J1, u l'ésprÎl soUVent derang~ p<'ll" sa "p;lssion", ;\ b nlamère d'un pl~r­
sOJ)I1:lge de thé~tre H. 
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Plans extraits du film Les secrets de la momie: des plans sur la vie « personnelle" des spécialistes, On rencontre 
l'équipe d'archéologues dans un café parisien, Ils prennent leur dÎner dans le train, Ils sont intfn/iewés dans leur 
couchette et évoquent leur excitation vis-à-vis du travail qui les at/end, 
On demande même aux archéologues ce qu'ils attendem de la fouille « plus intimemenr », Ce il 
quoi le chirni~te répond: 
« PIIIs intittleltlml, j'arrends une renconrre avec un être {lui a vecu il y a 2000 ans, 'lui ne 
pourra pas nous parler, mais llui nous parlera autrement que par les paroles, », 
l)an~ ce film, la voix off inclue égalemenr lé' ~pecrareur en urili~anr la première per~onne du 
pluriel: « La lJuête du Graal pour "011'1' égyptologue, c'est de ['etmcer la route qu'om pris les 
pharaon~ }" Et puis, lors'lue les spécialisres sont interrogés, leur rirre apparait avec un arricle 
« le), devant (<< le chimisre » cr non « chimisre »), comme si nou~ avions affaire il des personna­
ges de fiction, dans le bur manifeste de favoriser l'attachement du spectateur. C'est la même 
chose dan~ J,ei or(gitlt.r di' l'boltlllll': la piste r/'/Ide!, documentaire centré sur un archéologue achar­
né, On le voit dans sa vie de rous les jours, en rrain de déjeuner, de marcher, de parler .. Les 
gros plans sur son vi~age, l'aecentuarion de ses sentiments (de désespoir, puis d'espoir et de 
joie) par la voi:" off, contribuent il centraliser l'attention sur l'archéologue et cout ce qui fait de 
lui un homme attachant, 
Plans extraits du film Les origines de l'homme la piste d'Adel , l'archéologue fume, discute avec ses amis et 
collégues, dort, se réveille .. 
IJar ailleurs, dans ce dOClHnenraire, le vestige qui est découvert et el1alnbouie la vision des ar­
chéologues sur j'évolution de l'homme pone un nom: ;\{Iel, II s'agir du nom d'un des archéo­
logues de l'éguipe, décédé avant sa décoll\·erte. On e~t bien là dans la commémoration, dans un 
discours plus « humain ), que purement« scientifique », 
Lt, lien intimiste etabli entre le specrareur et l'archéulogue, par cet acces direct à ses 
,'Ln 111l1('l\" LI ;i 'un inllrnll~ l'~\ a;nr'ul'cè pal' le l'eg;mi caméra pl'ésel1l dans 12 films ,ur 25 (d,1l1<; 
les aucres nbm, il rcgarde Iegèl'emenr il gauche ou à droite de la caméra), l'ocularisarion intcrne 
dans? émissions, et par dcs gros plans sur son visage (et sur son émotion) dans 22 d'cnrre elle" 
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1..1' tombeau de ToutaJl/..,barnorl d /" pierre de ROJctk est aussi un bon exemple de la construction de 
cerre intimité avec l'archéologue, même si 1<: tïlm es( fondé sur une feintise ficrionnalisée2j1 . 
Dans ce documentaire, la forme narrative et la reconstitution permettent une focalisation in­
te.rne sur les archéologues et 1':Jccentuation du suspens lors de ses découvertes, Prenons 
!'exemIJ!c de l'histoire d'Howard Carter2'i4 ""U cours du récit de ses aventures, deux voix off 
alterne;nt: une femme; commente le fil des événements de ces fameux Jours CJui ont précédé ct 
suivi 1" déeol\\'erte du t()mbe~u ct une voix d'homme; lit de;s exrrairs de l'authentique Journal 
intime d'Howard Carrer. Ce récit est pris en charge par la première personne clu singulier. 
Grnce il lui, le discours se sirue en focalisation interne avec l'archéologue et le spectareur sait ce 
qu'il pense, ressent er \'oir. Mais mème lorsque la voix off féminine clécrir les événements, elle 
est aussi en focalisation interne avec Howard Carrer puisqu'elle porre il notre connaissance, c1e;s 
éléments que seul Howard Carter sait: 
«Howard Carter n'en a parlé il personne mais [...1 il esr persuadé Ciu'il s'agir de la 
chambre de Toutankhamon. [...1. Howard Carter est inquiet. ». 
Enfin, l'archéologue est fréquemment appelé par son prénom, ce qui le rend encore plus pro­
che du spectateur. Sa mise en scène est également intimiste: on le voit se raser, se couper, clou­
ter ... Les tres wos plans sur ses yeux et son visage regl<:nt la proxémie avec le speceateur sur 1" 
mode de l'intime. 
Plans extrails du film Le tombeau de Toutankhamon et la pierre de Rosette: ces plans constituent la scène 
d'introduction du film et de présenlafion de l'archéologue Howard Carter dans son intimilé: Il se regarde dans le 
miroir, se rase, etc. 
Enfin, il J'image, des !,lTOS plans sur Je visage d'Howard Carter soulignent les émo(lons chan­
geanres de l'archéologue au fil du documencaire. 
H.' C:'e:-::r-a-dlrt la \riSlialislltÎon d'un récit racontê par un Je-Origine rçel - Lt "ni;.,:. orf - cl juuéc par dc:s ;'lcr(~l1r!'i :'elun 
la déGn;,;on de I:ranço;s .loS[ (1995). 
l).l L'histOIre de Jean-François Champollion pré.'enre les rntllle:-:: caracrcrislillll<::::S. 
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Plans extraits du film Le tombeau de Toutankhamon et la pierre de Rosetle : lors de la découverte de la chambre 
de Toutankhamon, Howard Carter pleure d'émotion. Aprés celte découverte du tombeau, l'archéologue, son bien­
faiteur et sa fille dansent, boivent et rient pour célébrer. 
2.2.5. Les marques d'implication du spectateur: un lien fort avec la démarche archéologique 
Ce lien privilégié étabjj avec l'archéologue est accentué par la construction du specta­
teur wmme bénUiciaire de la longue lluéte des archéologues, Pour cda, les marlJues 
d'implication sont muJtipliées de fa<;on manifeste dans ces films. Par exemple, dans l_eJ Or(~ùle.r 
(Ir j'/Jor/NIf(': la f>i.rlt d'Adl'I, la voix off annonce lJue les archéologucs sc lancent dans « unc CJuète 
S;lnS fin, car c'est elle (lui fait dc nOI/J des hommes ». Dans 1./' <~rand /lqy,(~e dl' l'boil/me, la voix off 
;Innonee le documentaire par ces mots: 
« C'est une vieille histoire l[ue nO/IJ allons /l01lJ raconter. ElJe remonte il plus de 3 mij­
lions six cent mille années, C'est noIre histoire de jel/mlle... A l'aube du 111" millénaire, IIOIIJ 
avons entrepris de IJOl/J la raconter, de la préhistoire à l'histoire, dans l'ordre chronolo­
gique des découvertes, telle que VOUJ ne J'avez jamais vue: c'est le rCHnan de l'homme ». 
lci, le « vous» désigne le spectateur et l'impli(]ue ainsi dans l'histoire, requiert son artention. Le 
« nom» désigne il la.fois l'équipe cie réalisation du fdm, la chaîne, bre6;- les responsables du dis­
eour.s Ct aussi l'ensemble de l'humanité. 
Dans Le mystrre de nos O";~ÙIfJ, un autre procédé désigne le spectateur comme destinataire 
de l'histoire de l'homme du passé. Le teaser se finit aillSi par: " EYI1I11ÙIOIl.< les espèces en pré­
St'nce et f>a!/onJ il la recherche de J'ultime sutl·-jvant », sur un plan de deux mains qui s'ouvrent et 
désignent le speClateur. 
Plan ex/rail du film Le mystère de nos origines un plan sur des mains qui s 'ouvrent désigne le speclaleur comme 
bénéficiaire du discours. 
La t'dultlol1 du spectateur al'ec l'homme du pa;".: est également clairement mise en él'idence 
lluancl la l'oix off annonce: 
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« Environ sept cent eil1Clu~nte mille années après que I/Olrf père Goliath eut quitTé 
l'i\fti(lue pour I~ ptemiète r'ois, 11f;;;'" avons eIHamé notte troisièmc grande migr<nion », 
L'utilisation de l'uni\'ers sémanrigue rel1\'o\,anr à I~ famille et au~ liens famIiiam contribue ainsi 
à construire cc licn de pro:-.imité a,'ee le sreCl~r.eur. 
2.2.6. La repréJentation de l'hol71me dll passé: dellx JOIIJ-configlirationJ de la re­
lation ail passé 
Le lien instauré entre l'archéologue et le specr~teur l'est également entre l'archéologue 
er l'homme du passé. À plusieurs reprises, les arehtologues soulignenr eux-mêmes 
l'atrachement (lUI est le leur pour le passé. P~r exemple, dans Ard);ull{~ie .rbJlJ'lI7liriflr, 
l'~rchéologue eprime ce lien p~rtieuljer: 
« Vous l'{'JJelilez que ces personnes étaient vivantes... Elles ne sont pas seulement des ri· 
I-,rures du passé [... ] ces gens étaient de vmir,~el7S 1 [15 urj\isaienr <les ourils de la IIIrllll' /(;(1111 
q/le flOIlf... des ourils différents, mais de la ///hl/l'li/rOfll ». 
Les atchéologues des films Ll's filOIliieJ tllI dùeJ1, l..es fIlblllieJ rlif pmplrs ries I/II«~/'J, l ,n -'l'creis rll' la 
Ifl01ll71' expriment ~ussi un ~rraehemenr de l'ordre du sensible, du sentimenr:ll cr de l'él\l(Jlinn, 
L'archéologue est ~Iors le vecteur qui I)errnet au spectateur de partager une HUlmlré a"cc 
l'homme du passé. Il apparaît ~ la fois comme un être il découvrir, ~ rcssenrir ct :1 apl)récier <.:r 
comme un objet d'étude distant à étudier. 
De ces 25 film" deu" catégories se dégagent là aussi en fonction de la représel){~non 
du passé et de l'homme du passé: 1 1 émissions Ile représenrent iannis l'homme du p,lssé a 
l'image mt:me si elles l'évoquent verbalement";; et 14 représenrent j'homme du passé 
l'image2.;(', On peut ubserver cJuelyues nuances entre les deu~ rj'pes de ~ilm, dans I~ construc­
non de I~ relation ~u passé, même si ces différenecs dcvraienr être vérifié'es sur un corpus plus 
1>1rge. Globalement, les émissions 'lui n';lpporrenr pas de repré,entation du p,lssé centrent 
l'attention dU spectateur sur la démarche seientitiC]ue en elle-même alors que les émissions qui 
présentent des représent~tiolls dU passé relient la démarche sciel1tifique au passé et accenruent 
donc le lien scientifique au p~ssé. 
2;~ l,.es 11 fdms t-]ui é\'o<..\uenr l'autre sans le représenter il l'image sonl: l.rJ c/;/i/ertll.Y fui), SOIlJ /r.r /}(j/'dr Ir :\1(~yt'JI-/(~e, 
/)1.'.1' 11l.:.W(f (/II.\: r(~)'OIIJ /\" A,.cb~;o/rl)!.ir: l{)(.(.i-lJ/alÙIr:, 7.t NI/II/;(!(/!( dt Tr)/flallkb(//llol/ cl /(1 jJù:rn: rit' j{o"r:/k, l.el .îftn:/,r rit: lu II/tIIllil', 
1:/~1/I:~Jllr ril.'.1 ,\'Il.!CltS. /1u/ojJ.lir d'um'/IIolII/t'. '.e.Î INtll"":J du drSf'rl. CrUis/rmre ('/ ril!]'!' ri P'lllIP':,; fJollljJii Ir r/1:'rJ/il'l'.îI.'(l'fl. 
>l, Le-s 14 ,1uLres lilms (lui é\'olllH:nt l'hOI1)m:-l!u pa:,:,é a l'lm:lge :-;Ont: .\IÎI.""::-f)~~(; .~~nOldOir Ilri/lm, /i Jo l't..'rh/ril(' df'J' 
O1~·~int.l, I.n m~~/II{:i dt' (boIIlJlIt,: 1(1 pifle d>~bl'I, / .l1i({1J(."\" J~, Clfl dci /m:III1PrJ hf1J1JJJJl!.f, f ..c: .W"1fI1 r~')'I~:':'t dl' /,llIlnJJtk, ,. i'lIIpm mlllaiJl . 
t,raI/dm,. fI décf1lleJJt'r.. /.d m(Jfllù.i du Tt/kJlJlillJJ<:t/J.) J ,L.i JJJonJin dll jJ'!Jlplr r/r.l J//ltW,t.r, :H{lntlt'.r tli CiJliIt· l'JI .IMo· d l'li (Ji, ()/.~; 
r/UI/II/Jlt d(! ;:,!(}Cf, ()I:;! 1111111/,.r/~' d'/III f}/('/I11n:, AJi lf/lil}1 dt li"lllpin- J1JJJJeJiu, l,t' 111}'îli:n dt! UfJof (11~::'Jllt'.r. l J'.f J/J)".ikn-.i 14: /)o/J}/J/i 
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2.2.6./. Q!lelqlJeJ fcm'/.r .r{~II/fi({/liJr dan.r lrJ (ons/md/oll de la Il,lallOII otl pas.ri 
Les 11 émissions qui ne représentelH p~s le p~ssé à l'image ne portent pas sur ['homme 
préhistorique: 5 concernent les momies, 4, le l\'loycn-~gc ct 2, Pompéi. Lcs 14 émissions qui 
représentent l'homme du passé il l'im~ge sont plutôt dcs films sur l'hommc préhistorique (6 
tilms), les momies (5 films dont 2 sur c)(zi), ct moins sur Pompéi (3 film s). li semble donc "lue 
lorsque l'homme préhistorique cst évoLjué, il doit être illustré plus quc les autrcs : les vestiges 
lJu'il a laissé som cn cffc\ moins parlants que ccux J'autrcs épollues commc le Mo):cn-~ge. l,es 
vestiges étant moins spectaculaires, la reconstitution semble clonc plus indispensable, m~is ceci 
dena être confirmé sur le reste du corpus. 
Ensuite, les émissions (lui ne représentent pas de reconstitution de j'homme du p~ssé 
semblent présentl't' moins de traœs du clidactiljue ou des images scientiflljues: seulement 3 
présentent des carteS, schém~s el mappcmondes, l'~ndis que les 14 autres (llui rcprésement le 
passé) utilisent cc;; traces du ciidacti(IUc. L'inref\'cnt.ion de l'homme du passé ;\ l'image semble 
c10nc nécessiter l'atfinnation plus forte encore du didactisme ou de b scientificité du film. 
Comme nous le \'errons aussi clans les autres relationnalités, la reconstitution de l'humOle du 
passt va cie pair avec un besoin d'affirmer plus cbirement J'aspect didactique du film, d'attester 
du « sérieux » de ces reconstitutions. Et puis, 6 émissions qui représentent l'homme du passé à 
l'image sont argumentatives, défendent une thèse, alors lju'aucune des 11 autres ne le fair. On 
peut penser que pour défendre une thèse sur le passé, il esl' préférable de l'ilJustrer par des ima­
ges. 
_ Selon qu'on représente ~ 1'1mage l'homme du -passé ou-nun: l'arëhéol()guc apparaît 
également légèrement dift-érent, mais encore une fois, ceci serait à vérifier sur un curpus plus 
hrge. 11 semble que les films Cjui représenrent ['homme du passé ;\ l'image aient tendance il 
montrer l'archéologue plus souvent dans des [jeux de la cünnai,sance (bureau, musée) (12 films 
contre 5) et CjuII se situe plus souvenl en commentateur d'une fouille passée qu'en acteur cie la 
f'ouille (l) films contre 1). On pomrail penscr que le dispositif qui illustre ses prupo, ~\'Cc des 
représenrarioll.s de l'homme du passé a moins besoin dc centrer l'al'tention sur l'archéologue. 
I.'archéologue peut alors prendre une position plus détachée, une position de commentareur 
plutôt que d'acteur de la touille. L'attachement à une figure fonctionnerait done comme une 
S<Ht" de « vase communicant» : si l'attention du spectateur est fixée stlr une seule entité, la cris­
tallisation de représentations et la présence d'autre, entités est moins nécessaire. À l'inver;;c, si 
une entité prend cie l'impunance, le rôle de la première figure diminue. Il faudra le confirmer en 
observant les autres rclatiunnalités. 
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2.2.6.2. 1;homme dll pa.rd !Jl'Oqlll: II!! .rimp/e 0/;/,,1 dtl di.rcOIlr.r 
Dans les 11 émissions qui ne représentent pas l'homme clu passé mais l'évoquent ver­
balement, il eSI done a"ant tour consrmit cognitjvement: le spectateur doir s'im"giner j'homme 
du passé. Il ne porte pas de nom, on n'~\'o(lue pas son histoire personnelle et encore moins son 
intimité, mais on évoque un homme ou passé collectif. II est un simpl<: objet d'érude (ct 
cI'attachement) pour les vrais personna?es que sont les archéologues. 
Dans ces émissions, l'homme dtl passé esr par exemple comparé il l'homme actuel cLUb 
deux films: on a vu l'exemple de COl1slmilr el vùlre ti l'o!llpù, qui utilise de longues scènes tilmées 
dans le présenr, censées illu$[l'er les techniques du passé (une femme faisant le pain i1lustn; la 
techni<lue dt la boulangerit dans l'Antiquité, un chantier actuel est censé représenter la teehni­
<lue de la eonstruuion ;\ la chaux, etc,). Ces comparaisons l)résentent l'avanrag<;; de mt:lrre 
l'homme du passé il clistance : on sait qnc ce n'est l'as c~actemenr comme ça (lue ça s'esr passé, 
mais cc n'est qu'une illustration qui ne rrête pas à la confusion, 
2.2.6.3. 1;/Jo/IIJlle dtl pllJJ! repréJmlé ri !'iJJl(l,g<': II1/(' /!JpolfJén (//'(11111111/1 
Des 14 émissions qui représentent l'homme dn passé il l'image, 7 siruent son hisloire all 
cenll'e du film et 2 d'emre elles clébmer.t même avec des images de l'homme du passé restir\lt'. 
Dans 8 cie ces films, il apparaît ciécontextualisé, clans une temporalitl; non icit-lltifiable et clans \ 
il apparaît dans le monde de la connaissance (sous la forme d'un arrcfclcr tians un musée pour 
1.1' Ji1I'J/èrr tle liai or~~Ù/('.f par exemple). (es émissions apponenl en général 1)lus d'Informa\lons 
sur l'homme du p,lSsé (lUC les 11 aUlres qui ne le monrrenr pas. Sur ces 14 l'miSSions, 12 é,'o­
quent sa "je quotidienne, 4 é\'oquent l'hi'loire personnelle d'ull homme ay:tnr exisré el .1 déeri­
\'em mème les selltiments et l'ilHimité de l'homme du passé. CompanniH'mellt, les informa­
tions sur l'au tre dans le premier type dt films COllcernem plur(,t ses olltils, scs rechniques, ses 
vêtements. 
Ses modes d'apparition sont variés: il esr é"oqué par des flous, des sons, une ambiance 
dans 9 de ees émissions. Ces recontextualisations ne reeonsriruent pas vraiment les traits ou 
gestes de l'homme du passé mais replacent plutôr les pmpos scieIHifiLlucs dans une arnhiance. 
I)ar exemple, dans le film Ol'{j of.llop;,ù, r!'ltrl11Ii'IIl'lre, (hzi est reeonstitué par un aercur, nuis ses 
apparitions sont toujours floues et les scènes monrrées SOI1t toujours les mêmes (elles sonr ilé­
ratives), C'est c1'ailleurs ce (lui différenei~ cc documenraire ou tilm Ij 1i1J'.clèn: Ol,i: m'II/de S/lr 11111' 
/i1ol1 .r/O/Ji·cle il)' CI 5000 ails (relarionmllité 4), où l'homme clu passé a une réelle prl:scncl' l't une 
réelle existence au sein d'un récit construit.. On l'entend inreragir avec d'autres acteurs, on suit 
ses actions sur cie longue;, sé'luences cr il illusrre récilernelllie discuurs des scil'nrifillues t'l cie la 
voix off. À l'inverse, les scènes de reconn:xlualisation de ()/~~i of.llOp.cù r!'//fI/)/('lIrln' (relatj()llllalilé 
2) ne permettent pas vraiment de se représcnt.er le passé. Ici, les scènes sont ()urres, montrent 
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des hrides d'actions, sont génér~lement saisies par une caméra en mouvement, dont la focale est 
réglée sur un autre élément (lue l'homme du passé (le l~issant ainsi dans le flou). 
Plans extraits de Otzi autopsie d'un meur1re : les scènes de reconstitutions d'Otzi en donne une idèe plutôt qu'une 
représentation claire. 
Dans MoJt/Jl,s de Chine en chai,. el 1:1/ OS, on retrouve Je même type d'évocations floues de la femme 
momifiée. 
ptans extraits de Momies de Chine en chair et en os : des plans de reconlextualisation de la dame en question. 
Néanmoins, le personnage dont on retrouve la momie extrêmement bien conservée est décrit 
sous toutes les coutures .. ses sentiments, sa vie, ses vices sont portés il notre connaissance grâce 
il des sources écrites. Aristocrate, la dame avait laissé beaucoup cie traces qui permettent de 
reconS!:itucr son hiswire. La mise en image très floue esr donc ~ssez contrastée par rapport il 
-- -- - -- - - _. ­
tous les détails que l'on apprend sur elle2'7. Dans Slo/ll>be/~~egrallrlfllr natllrl', l'honllne du passé est 
aussi filmé cie loin, clans une ambiance som bre. et mystérieuse .. 
Plans extraits de Stonehenge grandeur nature: une processions d'hommes costumés dans la nuil. 
C',st un procédé llu'on peur aussi rapprocher de t..L1SCOII.Y le Clfl de,r prf/II/cr,r bOl/lltle,r. L'évocation 
de "homme du p,lssé est d'abord poétique. Ce sont des brides d'images et de son histoire que 
nous livre le film. 
~;. C'est par atllel1r~ ['un Je~ ~elll~ lilms sur lès mOO1Îè::' '-Jui 5(;: centre ;'Iul;\nt sur lE' personll;'lge '-lue ~Llr l'il!1;lI\'~e elle­
mèrnc. 
2K4 
Chapitre \lJ Qumn: <.:()n~(ruc:rîons po:-:::'lbk:-: d'une rl~h.cit)11 au p,,:-:::::.é 




Dnns CC docurnClHairc, une dcu"ième voix uff déclame un textc i.jui rnconte l'histoire de 
l'homme du passé ;i la rremière rersonne, comme si clic lisait le journal intime de l'homme du 
passé. Le !oeureur resronsable de cette deu"ièrne voi" off est donc l'homme du rnsst, (lui nous 
donne accès ~ ses sentiments, ses cllI'ies, ses rê'·es (il s'agit d'une focalisation interne feinte). On 
retrouve enfin ces mêmes recontextualisations dans ,.-1 /a recberc/if d"J· on;~iJll's dt /'bO/il1iJf, mais ICI 
l'ambiguïté e:;r maintenue: on ne sait pas vraiment si l'on aperçoit des bushmen actuels ou Ulle 
reconstitution des hommes du passé parce qu'ils sont souvent comparés '-juand som diffusées 
ces Images. La référence n'est finalement pas claire et il est difficile cie donnc:r un statut ;\ ces 
Images. 
Plans extraits du film À la recherche des origines de rhomme : des plans de recontextualisalion ou des images de 
bushmen actuels? 
Dans C'/'iJ/pire rOJ!/aiJl ,~rai1d('/fr et dl:cad<'iiœ, on retrouve aussi des reconre~ru:djsations 
sonores: 011 entend les bruits de foules et une nlusique semblable ;i celle cles péplums sur des 
imnges 3D de l'amphithéâtre vide d'hommes, comme si des fantômes vivaiellt ;1 ]Jompéi CiE 
Pour finir, tlueli.jues émissions utiliscnt aussi des images de films ethnologiques comme Stone­
/;tl(~e,~raJld('/.lr nt/turc nu A /(/ IHbcrcbe de IIOS orit,ùlf.r. Dans le premier film par exemple, ces images 
servent ~ illustrcr la pratique du dressagc de pierre par des pcuples indigènes. 
Et puis, Ot{i l'holJiJltt dr ,~/ace teprésente Otzi p~ce ;i une reconscitution (un artefact) 
issue du muséc qui le conserve: 
l')h ()n n:rrnu\"e le même- prncéJé J~IIlS J>OlJlpÙ «( C\:q pa~ sorcier nI (rc-la(Îol\rl:lIîlé :~). 
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Plans extraits de Olzi l'homme de glace. la représentation d'Otzi par un ar1efaclfigurant dans le musée où il est 
d'ailleurs conservé. 
Enfin, cerraines reconstiwtions sont plus précises à "in1age, mais mises à distance. C'est 
le cas dans fJr mF/él'( de 1/0.' ()ri~inrs, uù l'humme du passé est recoosrirLté par des acreurs costu­
més, Dans le documentaire, deux rccits som entremêlés: la diégèse 1 concernc la iouillc cr 
l'anall'se menée dans le présenr par des spécialisres cr la ciiéf!èse 2 concerne le passé, l.'a\'ancée 
du deux ième récit dépend de 1':lI'ancée du premicr. J,cs hum mes <lu pa:,sé sunt des personnages 
de J'histoire racontée (sujers humudiégériyues) dans le récit 2, Ces reeonstitutiuns ont une di­
mension didaetiyue yue l'on ne retrouve pas par exemple clans l,f demùrJoIII' dl' Pompéi, r'Jlcs 
,11)paraISsenr comme c1es métaphores qui permettent de comprendre, plus que comme c1es iJlus­
iTariuns réaltsres. Par exemple, lursyue la l'ui,, ufE annunce que le singe descend de l'arbre, un 
\'oir simplemenr un singe descendre d'un arbre. C'esr une « figure» au sens de « métaphore» ' le 
singe représente tous les singes et cette descente représente «la descente de l'arbre par 
l'Humme ». C'est également une métunymie : une descente d'un singe puur beaucoup c1'autres. 
C'est sunuur une image plaisante car humoristique: le singe a une allure h'1'otesquc et la cks­
cente cie l'arbre ressemble plus à une cbute, 
Plan extrait du film Le myslére de nos origines: la représentation assez grotesque de Lucy. 
I)';lurro I11l'l.aphnres peuplent le documentaire, cOl11melorsquc la \'(Jj" oft annonce la di~pari­
ciol1 de I,ucy cr Vi~age p1:1I. ;\ l'Image, ils Jisparaissenr Jans les herbes hautes en se Jlligeant 
vers le premier plan de l'image, Des mêmes herbes hautes, apparaît :110rs à leur place, Homo 
J::recrus. On peut atlSsi citer l'" arhre généalogique» de l'homme, schémarisé sous i01111C J'arbre 
et ljui est peu à peu complété avec les images des préhumains, 
Chapitre VI - QU:Hrc constructions possihlt..:s d'une rcbrion ~Hl pa%é 
Plan extrait du lilm Le mystère de nos origines: l'arbre généalogique de l'homo sapiens avec des il/ustrations de 
tous les préhumains montrés dans le film. 
Unc autr<:: Il1Ctaphore cians le même film symbulise l'évolution cie l'homme par une l'ourse cie 
relais 0e témoin génétique), puis pa rune mèlée. 
Plans extraits du lilm Le mystère de nos origines. la course de relais avec Visage Plal, passant le relais a Homo
 
Sap/en s, puis a la femme moderne.
 
La course de relais symbolise cc que nous crovions savoir sur l'évolution avant les déeouverres 
dont le documentaire [-,lit érat, (erre métaphore réunit Visage PLu, Homo f:~reetus cr l'Homme 
moderne, Ils sont les symboles de leur espèce et courent cie gauche il clroite (le sens de la sym­
bolisatiun habiruelle du temps qui passe). Ils som les loarriciloams d'une euursc de "'lais. I.e 
témoin est le symbole du témoin générjclue et il est transmis de coureur il coureur jusclu':\ la 
femme muderne en Justaucorps. Cela s\,rnbulise une é'·oiutiun linéai", de l'humme' , une cspè'ec 
court (existe), passe le relais ù la swvante (ciispar~Ît) et laisse sa place ,'t l'espèce sui,'ante. Dans 
cerre scène, l'~pp~rition cie ces éléments ensemble n'cst pas logielue en rennes de réeil puisLju'i1s 
n'oIH pas exisré en même temps, A la fin de cette scène, CtS images sonr diffusées en accéléré el 
à l'envers, comme si le tîlm était rembobiné (ce qui signifie aussi que cerre métaphore eSI fausse 
et il « effacer}) des esprits). 1\lors, l',lrchéo!ogue explique en off que cette théorie est erronée: 
on ne peut pas comparer l'évolulion de l'homme il une comse de rel~is mais plutôt il une mêlée. 
Plans extraits du film Le mystère de nos origines: la mêlée entre les préhumains. 
;\ ce moment, les participants de la course (mais curieusement, pas la femme moderne) ;IPP'l·' 
r~issent en cercle, se reg~rdent ~"ec méfiance ils sont immohiles er se jaugent. L~ scène fait 
clairement référence il des scènes de c1uels clans les wesrcrns, Des i-,'TOS plans des vjs~ges et de 
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Partit.:.) - I.cs dlt"(l:rcnt~:s l..:on::;rrlinioIlS t'~jslalltc~ck la relation au p;l~sé Ct il l'homme du passe 
très gros plans sur les )'eu~ des assaillants soulignent l'intensité et la tension de la scène. La 
caméra tourne autour d'eux, puis on les voit se battr<; en ocularisation interne, comme si le 
spectareur participa.it il la mêlée. Cette scène svmbolise la Cüe~istence au même endroit et au 
même m(ll1)ent, de plusieurs espèces ainsi que leur lutte pour la survie. Cette représentation de 
l'homme dLI passé sert donc également il merrre en image des hypothèses. À LIn aurre momenl 
du mème film, rrois scènes s'enchaînent pour illusrrer trois hypothèses Sur la rencontre enrre 
deux rréhumains. À la question" qu'a-r-il pu bien se passer quand Luc)' et Visage plat sc sont 
renconrrés ? », trois réponses possibles sonr envisagées et mises en images, l'une il la suire de 
!'aurr<:, : la lutte, l'ignorance er l'amitié. 
Plans extrails du film Le myslère de nos origines: la luIte. Iïgnorance, l'amitié. 
Ces seenes sonr des méraphorcs ou des « figures» au sens de Daniel Jacobi (1990) ou Denise 
Jodclcr (19H4) lJui illusrrent, figurenr unc rhéorie. tI,·lais si les méraphores de la course de relais ct 
la mêll-e avaient l'intérêt didactilluc de montrer une ehose " fausse» puis une chose que J'on 
pense" vraie» pour casser une représentation erronée, dans cette troisième scène, l'illustration 
est purement anecdotique et hUJ1loristiclue. Ln effet, ces scènes ne sont pas crédihles : les deux 
préh umains ont l'air ridicules et situent la reconstittltion dans la parodie. On le voit bien chlns le 
troisième l)\an lorsllue les deux préhumains se saluent: il la manière des rappeurs actuels, ils sc 
ta~xnr le poi ng2ô'} 
D'autres métaphores, mais cette fois verbales sont également développées dans A la 
""/"fdJl' d"J OI~~il/eJ dl' l'holJ/me et dans /.-e J,!y.r/èrl' de nOJ orit,ùll's et som le plus souvent de mé:tapho­
re~ hibliCjLlcs: r.uc)' est compnré:e il I~ve, Homo Ereetus il Ad~m Ct l'homme moderne Cl 
l'homme de Neandertal il Abel ct Cùn. 
« On IJourrait comlnrer l'intcnsité de cette rcncomre il celle d'AIi,,1 ct Caill car nous 
sOl1îme~ prohablement touS deux, des descendants cie Colia/à [homo erectusl.» 
1_" nlj'sfl:/ï' dfs or<~ù1l'S est cependanr le tïlm llui réunir le plus de métaphores de wur le corpus, il 
const.itue dooc une exception dan~ cc trpc de mises à distance de l'homme du passé ct dan~ cer 
objectif didacrilJuc dcs reconstitutions. Dans les ~urres films dc cette relationnalité, l'homme du 
pa~.\é e>l Jl1i~ ;] distance par d'aulre~ procédés. 
~;., On rClrù\l\·t: all~si ce sl~'It': pafodillLlê: dan!: [.tJpl{1/fi/t tlu /;1)}JJJlleJ (rdalionnalilé 3) lon.qut les préhumaÎns obser\'ent 
le prl:~CIlUlll:llr (moderne) et sc chamaillent pour un morceau Je \,j(lnc1l'. 
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PM exemple, d;ln~ /lu temp.r de J'<'IJ/pirt, romain, le~ rec()n~tirutions du passé présentcnr 
une matérialité réaliste et elles sont jouées par des Rcreurs. Mais ces l'l'constitutions peuvenr être 
vueS comme la projection de l'imaginaire et de rêveries des tourist<:s <lui écoutent l'archéoloi(ul: 
parler. Le statut imaginaire des reconstitutions est dune clairement identifié: 
Plans extraits de Au temps de l'empire romain: le premier plan montre la touriste qui écol/le l'archéologue, le 
second lie le premier au troisieme (fondu au blanc) et debouche sur une scene de banquet dans le passe. Apres 
cette Cal/rte scene non commentée, on retol/rne a la touriste, réveuse. 
Dans ces scènes, on voit d'abord l'archéologue donner des infonnarions sur les vestiges, pUIS la 
caméra se centrer sur l'un des tourisres qui écoute, puis un fonclu au bl~nc. On voir ensuire cc 
gu'i1 imagine, c'csl-~-clire, cles brides d'histoires de l'homme Ju pa»c. ;\ la fin de ccs scènes, on 
revient ,lU "isage concentré du rourisre. Dans ce mème ~ilm, on met t'gaiement l'homme clu 
passé :1 distance avec de l'humour, ;\ un moment, l'un des visiteurs observe les fresques de la 
villa cies Mystères et imagine le~ personnages Je la fres<.jue ~'animer : des acteurs jouenr les per­
sonnages représentés sur la fresque en dansant cie manière groresque cr :1\'ec des attitudes em­
pruntées, 
Plans extraits de Au temps de l'empire romain: les personnages de la fresques s'animent et dansent, 
L.e décalage en tre la beauté et l'émotion qui peuvent se dégager de la fresque el le ridicule cie ces 
positions incarnées par des acteurs, contrihue ~ une parodie menant ~ distance cerre représcnra­
tion clu passé, I~'inrérêr de la mise il disrance de ces représentations esl de l'idc:ntifier clairem(:l1l 
comme Llne reconsritution all service du discours archt'ologique, De la même manière, .,1/1 /(fI//'J 
de l'ffi/pire rOlllllil7 utilise des extraits (le films de ficrion, en les idenrifiant cJairemenr comme reis, 
pour illusrrer le passé tout en le merranl il di~rance, On iouc ain~i sur les codes lie reconnais­
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sance Ju passé en donnant une illustration « reconnaissahle » du ron1>lin cie péplum ct il la fois, 
cette recuntextualisacion ne peut pas être prise I)our eLIe-même: eUe est plutùt un signe (lui 
renvOie à « une idée» de l'Antique (la référence est plus une référence à la ficcion qu'au passé), 
L'homme du passé peut aussi être évoqué par des dessins scientifiques comme dans Ln 
wowieJ ri" I,ddamokon, Ce documentaire suir la fouiLle ct l'analyse de momies par une équipe 
d'archéologues, L.a seule reconsflfution du passé est une reconstirucion par dessins et peintures, 
apparaissant à la fin du film (er donc après les analyses), 
Plans extraits du film Les momies du Taklamakan " quefques reconslilu/ions de personnages par te dessinateur de 
J'équipe, 
Ces reconstitutions ne pennerrent de s'imaginer le passé (lue de manière três schémarique, Elles 
montrl,nt bien que ces œconsrirutions sont des possibles, des hyporhèses scientifiques d'abord, 
C'est le même procédé que l'on observe dans A la rechercbe ries ori,J;imJ de l'homme, où les peintures 
s'enchainent pour illusrrer le discours et les découvertes des archéologues tout au long du do­
cumentaire, 
Plan extrait du film À la recherche des origines de l'homme.' une peinture illustrent une scène de chasse, 
L'homme du passé peut enfin être reconstitué par l'archéologie expérimentale comme 
c'est le cas dans quatre documentaires de cette relationnalité ct ici dans I.f.J orit,;IJ('J rie /'/Jo/mm,' /" 
piSl' d'/Ut! L;ne longuc scène y décrit la cunstitution Ju visagc d'un préhumain, de la puse des os 
aux traits plus hyporhétiql1cs, tandis yue la \'oix off justifie ch:Kun des choix des archéobgucs, 
Plans extraits du film Les origines de l'homme: la piste d'Adel .' la reconstitution du visage d'un ancètre suite au 
travail de l'archèologue, La voix off annonce.' « Dernière étape, la plus risquée. Le sculpteur n'a que l'hypothése 
scientifique et les rêves de Michel pour imaginer cet homme, li 
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Pour résumer, quand l'homme du passé apparaît dans ce [l'Pe d'émissions Oll 
l'archéologue est la tïgure-pivot; il est surtout «évoqué}) par brides J'images, mais son 
« histoire » est surtout racontée ;'1 j'oral et non mise en images dans un récit. La prudence de la 
reconstitution et sa mise il distance permettent d'jdentifier clairement le sratur hyporhétique de 
la reconstitution. Ellc nc fait qu'illustrcr les propos des scientifiques et aide il comprendre des 
conceprs abstrairs. r.es reconstitutions sont d'ailleurs toujours engendrées par les découvcrtes 
de l'archéologue: c'est donc bien lui qui en esr le responsable. L'homme du passé CSt ainsi tou­
jours mis à distance du spectateur, adresse peu de regards il la caméra, il est peu filmé en gros 
plans et ne s'adresse jamais directement de manière orale au spc:crarcur: un lien clirecr il 
l'homme clu passé n'est pas érabli (comme c'est le cas clans les émissions de la relarionn:diré 4). 
Il est rarement appelé par un nom, il est par ailleurs un simple acteur dans le passé, Clue "on 
pourrait enlever de l'histoire sans en changer le sens. L'homme du passé n'esr donc pas une 
figure: il n'est finalement qu'une entité sans rôle, l'objet du diseours~('''. C'esr bicn l'archéologue 
qui reste le vecteur de l'artachement au passé. 
2.3. Les effets potentiels de cette reconstruction: une relation de proxim.i­
té avec l'archéologue plus qu'avec le passé 
Pour résumcr, cc genre cI'émissions montre surtour le pl,\[1 cie l'élahor~rioll clcs etil1llais­
sanccs par l'archéologuc et le vesrige et finalcmcnr l'cu l'homme du passé. J.a prnmcssc cie ces 
émissions est d'abord de découvrir un site ou un vestige, mais aussi cie voir la science en train 
de se faire, ce que les autres re1arÎonnalités ne présentent quasiment jamais comme une 
promesse. Par ailleurs, l'heure cr la chaîne cie diffusion inclicluent que ces émissiolls s'adressent 
plut()r ~ un l)ublic intéressé (pas vraiment au y:rand publicJ2"!. C'est égal<:mellt i:l relarionnaliré 
<lui présentc les émissions avant recueilli les plus faibles audiences du corpus2('2. 
La relation proposée au spectateur repose ainsi esselltiellemellt sur la reconnaiss,lnc<: dc 
l'archéologue, grâce aux représelltatJons qu'il cristallise. La rel arion créée il l'hol11me du passé 
est une relation d'abord scientifique et distancée. L'archéologue est un médiateur et cn mêmc 
temps, û met l'autre à distance dans un double mou\'ement de rapprochement / éloignement. 
L'évocation faire du passé dans ces émissions permet de se l'imaginer. Ces évocatjons dc 
j'homme du passé figurent une vision lointainè et hypothétigue du passé, cI'une construction 
~6t) Dan:>: H dt Cts 14 t:1l)):,.-;ÎOJls. on tnnTlue J'nilleur:- plusieur:- IlIusrrnrion:- de l'homme Ou p:l !-.:,t , cfJrre:>pot)tl.lIlt à 
dittl:rcnrl"-" hypo(hè:-cs p;\rt"OI:- comradiunircs (romnH' c'ërtlil k' GIS de la n.:nUHllrL' l'nrn.: \'lsagL' Plat L"I Luc~' d:ln:-.I c' 
nl))'!l'I't di" /lM ori~illU). 
LI.: 21 ÎIII11'::' 5=ur ces 2.) sont dllTllst' 5-ur Fr,lnc.:c 5, :\ne nu la CI114U1èmc.
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Panil:.l [,e:- dirrl:rcl1tt:~ e()n~rrl1criom; exi~t;lnr.es de !Il relation :lU p:I~:-iê Ct ~I j'homme du p;lSS~~ 
~cientifïtlue. Néanmoins, certains glis~ements de sens peuvent tout de même apparaltre comme 
par exemple dans./i ft! rrclwrclJt drs 1;1\·~ille.r df l'bo//1/I1f, qui joue sur la confuswn entre les bushmen 
acruel, ct les hommes préhistoriques. On ignore finalement (Iuel statut a cette image (recunsti­
tution du passé ou film ethnologj(jue sur les bushmen actuels ?) et la comparaison pose pro­
blème : 011 cornparc l'autre - l'homme préhistorique - il l'autre - l'étranger - parce qu'ils sont 
Il.\lIS les deux différents de « nous». L'autre est donc comparé il un autre «autre H, plus proche 
de nous 263 
Les différents types d'usages de la relation au passé décrits par Jean Davallol1 (2006: 
187-189) dans J'épilogue de son ouvrage ne comprennent pas celle-ci. Elle pourrait donc être 
spécifitlue il la télévision: elle consiste il Ijmitt:r la relation au passé au travail scientifique de 
l'archéulogue en se situant plus dans la célébration de la trouvaille du vestige que dans sa mise 
en valc.ur ou dans la reprl:>enration du passé. Cet usage du vestige établit donc Ul1e relatiun 
distanciée et ,cicntifi'Jue il un public d'amateurs, non du passé mais surtout de l'archéolugie. 
3. L'instance télévisuelle est la figure-pivot la 
« célébration de la mise en images» 
Lor,qu'elJe apparaît, l'instance télévisuelle (présentateur, intervieweur ou autre repré­
sentant de J'institution o~ de 1;1 chalne)_est presque2(~_toujours une figure-pivot, ~ qui n'est pas. 
le GI, des autres entités. La présence de l'instance télhisuelle dans le dispositif semble ainsi 
~l\·()ir un fort impact sur l'instauratiun du rapport au r~ssé el il l'archéologic. Elle concerne 15 
émissions26; soit envi,.on 30"/" du corpus au total. Nous décrivons les degrés ct formes dl' cerrc 
reiationnalité, puis les modalités Je sa construction (en p~rt:iculier il tf;\\'ers la construction d'un 
archéologue détcnteur de savoirs et d'une instance télé\·isueJJc proche du public), pour enfin 
an:11)'scr les effets potentiels de ces émissions sur le public. 
21> \ ( )n oh~crve t'g:t!cmcnt cene ~t r:HêgH,~ d:1l1 ~ d 't1urrcs dllCUmcnnlil'e!' Comme P;H t':\ cmple ) 'VI'.f Ir: 13('c!Jenu, (lJtb,;o/~:.!,lIr 
r:1I S'(/II('-.S(/tJll-J)CllIj (quI ne (;w ra~ p~lrllè de notre eorpll~) <-tuand ['archéolof!ue demande ;1 dt~ maliens il11migrts à 
P;lfl"-:' ('Il- l'l'f;l1n: dl'~ r()tç".'rit:~ h'lu!olse:-., Cl..:ttt.: ~[r:.ltl.:·gic de mrrrC>ChL'nH.:nr ch.: l'autre rcpOSl" scion no u..... , sur l'idl:e que 
IOLll Ct: Llui eq Jinérelll Je nous, q' rcs!'emhle, 
~1,.1 Un l'a \'U. le rep~)rt:1gt' /..e.i .if:(li:/i de la IIIOII/l~ è~t intrOUUl1 P:H un présèllt<ueur mais qUI nè Lw pas de lien entrt ce 
reponage el les auue:-:. du l1l:lgazme et ne ~cmble pa:-: changer la relation proposee .1U passé. Il n'e:-:t JOl1C p:l.s.la lÏ,~urc­
pivoi de !'i:ml:-:sHHl p:..n.:c ~Ill'ill::-( [l'Op roupé do tlurre:' l:k~mcnt~ du report,lge. 
2~,~ 1...0' l 'ïk.. ,~2.~ (j !'(u,Î(/{/: ,h, IJJfJ!Jdr (H l....es .QL1ndt'5 énigmes du passë J')' 1fi prill/.i/(J/ltf {Ollllllf JI /:OJJJ.r d"Z. I.H plt/nat rI(t 
hrl/lllllr ,ff l-:-'\1() l'J, !>(1,Î JJ./fIIU ;-('S ROIII(/ml {.~ !-~=;\lô '1), f'()f}Jpri ({{ C'e~~ p.1S soreer JI). CI J{dlJJ l'OlllpÙ (4' !-.=,\lÔ /»), Ah 
fOO() (( f"':=,\f6 »), Oq'( (',r/-II/J/or/ (/.(J(I.I,Î!·JII:·? «( On \'OUS dit pourquoi »),1.(/ !JI(/Iùlù/ioll rit',,' ,~/flCt.i (~( Sept;\ Huit )1)1 Sil}, If' 
/l'(1ù' rI~J l,hrf}{l/J/lJ (H (~uelle ;l\'èIHurè ! Il), ,\//r litS Inm',Î de )"il/I-/ ,I)JIIJ «( I)r;:s racines Ct ues ailes Il), POlIJpe, (<< Des r:lcÎlH:s et 
(!l:s f\ik~ '», POIJJf>à (( JA;S noun;aux rn(JrHk~ »), f.), :\lo)"!:ti.A~~r «( E=f\'16 »), f 1.'.1 j)Il/,Î l'lfillt:,Î mUlJ/ù:.r du lIIuud!' (l E= f\·l () ,», 
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Chapitre VI - Qumre (On:-;rructIOl1:- rCl~~ihlc~ d'une rcla[lon au ra~~é 
3.1. Degrés et fonnes de la célébration de la mise en images: une rclationnalité 
feuüJetée, qui met à distance le passé 
L'Instance télé\,isuelk ajoute une" couche» supplémentaire :l la médiatiun rruposéc ,'1 
l'homme du passé. A la couche de constiturion cles sm'oirs (archéologue et vestigc) er ,'1 la cou­
che de représentation clu passé, se greffe unc troisième coucht qui Illtt en avant la rruduction 
du discours télé\'isucl ct rend apparente, ,'oire ostcntatoirc, l'énonciation rélévisuelle. l.'irlSt'I1lCe 
télévisutlle se charge cie créer une relation entre le specrateur et les autres éléments du disposi­
tif. La présence de cetre instance redistribue les ((lieS cles autres entités, selon le même principe 
de "vase communicant» qu'on a observé dans la relationnaliré précédentt : (lu'lnci une figure 
prend de l'irnporranct, les autres entités SOnt mises en retrait er l'attention esr cristallisée sur 
une ou deux figures centrales. 
LI relation proposée au passé est c10nc encore plus distanciée (degré:s), clic repose sur 
une mise en valeur du travail de médiation qu'opère l'émission ou la chaîne \'Crs le travail ar·· 
chéologique (formes) et il en résulte une rclation de compliciré a\'cc l'inst<1rlCt rélé\'isuellc 
d'abord, A l'inverse, la relation prorosée :l l'homme du passé cst vé'ritahlemcnt" mise .IU sccond 
plan (effets), Nous obtenons alors une relarionnalité clu type: 
1----------------1 
1 1 1 1 
Speet (VO} Insl Télé Archéo. Vestige auth. Veslige Reconst HO~ln1e du passé./ passé 
Figure 5 .- Représentation schématique de la Célébration de la mise en images. 
L'archéolo!-,'l.Ie reste néanmoins lt sujet cie j'anion, Le vestige est son adjuvant et 
l'homme du passé est le destinataire (qui bénéficie du tranil de l'archéologue cn eela llu'il I)rcrld 
vie E,'Tâce il l'archéologue) ainsi que le specrateur. L'insrancc télévisucllc csr alors le desrin;llcur, 
qui incite ,] l'action. 
3.2. Les modalités de construction d'une relation au monde télévisuel d'abord 
},2.1, Données d'ordre général sur ces émissions 
Ces 15 émissions SOIli des magazines scientifiques ou de société, diftusés SurWLH a\'an r 
2004 ct plu[('lr sur i\f6 (6 films), ou T'rance 2 et 3 (8 films) I1lai, pas sur i\rre, France 5 ou la 
Cinqu\(~me, I.e scul reponagc Je notre corpus difTusè sur TI'I présente Cl'Ut relarionllaiiré'. Ccs 
émissions s'adressent donc plut()t il Url large public. 
293 
Ces reportages sont plutôt de courtes durées, insérés clans cles magazines parmi 
(l'~urres sujers. Il semble (Jut: ce sUlr la funnt: la plus adaprét: aux rhèmt:s de Pumpéi (5 films) er 
du Muyen-Age (4 films). Ou bien ce sunr ces deux rhèmes qui functionnenr le mieux avec It: 
grand public er dunc avcc ccrre relariunnaliré (ceci dt:vrair êrre vérifié sur un corpus plus impur­
ranr). 
Ces émissions utilisenr un vuc~bul;\I[e accessible (le plus ~ccessible de roures les émis­
sions du corpus), une esthérique cl~iremenc documenraire 2r,r, et une musi'1ue asse7. présence, '1ui 
suggère surtout le mysrère er l'exorisme. A l'image, on rerrouve surtour l'iclée du mystére et 
l'isutopie de I~ science esr muins présenre '1ue c1~ns les aurres émissions (des aurres reiarionnali­
tés) 
L~ promesse cie ces films esr surtout de faire c1écuu\'[ir un lieu uu un "estige (puur 9 (le 
ces repurrages) m~is pas de montrer I~ science en train de se faire. I::r en fin de compte, les 
émission~ porrent effecti,'cl11cnr sur le vcstige ou le site lui-même mais pas sur son analyse: on 
clécouvre un vesrige déj:i an~lysé et déj:i patrimonialisé, conrrairemenc il ce clue l'on ob~erve 
clans les émissions cie la deuxième relationnalité (b célébration de la rrouvaille). 
!:.nsuite, 12 cie ces émissions mêlenr il la fois un discours sur le I)résenr et un discours 
sur Je passé. Les images utilisées par ces films sunc varil'Cs : un )' voit beaucuul) d'l:léments di­
daniques (dans 9 de ces émissions), mais muins les vestiges actuels (dans 9 émissions, ce qui esr 
peu par rappurt aux aurres tvpes d'émissiuns), muins de schémas ou d'imagerie scientifi'-juc (4 
films). P;H contre, on montre en moyenne plus le sile archéologique tel qu'il apparaît au­
Jourd'hui (') Je ces émissions représenrenr le site sans-fouille ni routis-ce) er entin, dc's artefacts 
ou diorama apparaissent dans la muitié des fillI1S (beaucoup plus que la moyenne des autres 
émissions du corpus), Ces émissions mOJ1[rent cgalemenr plus de reconstitutiuns tirées cI'autres 
films (cie fictions ou de jeux ,·icléos par exemple clans 6 tilms sur 15). 
La remporalité des émissions suir principalement cles rhèmes, rdiés enrre eux par UII 
présentateur (13 films suivel1t une logique thématique), Par exemple, / AI pr/biftoire Wl1l11lf .ri l'OtlJ)' 
hw", affiche les rhèmes qui s'enchainenr sur des o[[ons : 
Plans extrails de La préhistoire comme si vous y étiez' les canons séparant les scènes . 
..UI ~Oll~ tnltlldnll:-: par « è~lhtLJ(,lllt dO(UlllèlHaire », l'usage r~dllil ,..l'eITel~ issus du 111nndt de la t"icllon ciném:1logr:'\­
phÎ<'jllC 1 .IU L{)l)(f~lIrt: de:'> ,H1lrC=S ém's~lon:-: du corpu:-. 
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Chapirn.: VI ~ QU:-J,rl"t cOllsLrucrion:-. rO~~lhlc:, d'ullt,; r~llHt()rl au pa:':'(: 
Ces tilms som J'abord explicatit's ct descriptifs, mais peu narratif;; (5 Glms seulemenr peuvent 
érre llualifiés ainsi), 
La \"(>ix off esr plutôr emphatique er expressive; elle esr beaucoup moins didaccique ou 
"usrèrc quc pour les aLHres émissions, Elle interpelle le spccraccur dan; 14 des émissIOns pour 
renforcer l'axe du contacr. Flle csr plurôt un élémenr de la figurc de l'instance rélévisuclle. 
Sur 15 émissions, j'insrance rélévisuelle apparaîr «sur le rerrain », « dans» le relJonagc. 
dans 7 d'enrre elles267. Pour Ics autres émissions, elle n'apparaît donc elu'cn platcau pour 
« lancer» le sujet. Néanmoins, qu'elle soir dans le reportage uu rH)ll ne semble !)as vraimenr 
influer sur le fonctionnement du dispusirif. Quand elle apparaît clans le rcporrage, clic créc sim­
plement plus souvent des incohérences rempurelles en apparaissanr dans une représenrarion du 
passé (nous)' reviendrons au chapirre sui\'ant). 
3.2.2. L'instance télévisuelle comme figure-pivot 
L.'instance rélévisuelle est très présente Jans ces émissions cn termes quanriratir, (durée 
de présence) cr qualitatifs (importance clans le dispositif). C'est cllt' qUI ~pp;Hait le plus sllu\'l'nr 
dès l'inrroduction de l'émission: dans 14 des cas, elle est ehns les [rois plTlniers plans de 
l'émission. clic se présenre plurtJr clans le monde de la rélévision (9 émissions) cr / ou (Luls Ic 
monde de la con naissance (5 émissions). Elle l'sr d'abord cellc (lui dénen r dcs connaissances (9 
émissions) et l'interlocureur (lui inrerruge les spécialisres (8 émissions). Elk aprorrc gé:nérale­
ment le même rype d'infonnarions générales yuc l'~rehéol()guc m:li, cn sair muins LjUl' lui dans 
RémissionsU,k. 
L'insrance rélévisuelJe esr généralemenr une figure connuc du grand public comme 
François de Closel,Jamy Gourmaucl, Olivier i\:linne ou Patrick de Camlis. f:t:ant une figure déjà 
connue du specr:Hcur, il n'est pas l'incarnarion de représcnrarions ci:culanres, mais esr plurôr 
l'inc~rnari()n des valeurs de lil chaîne. Il l'sr un « intcrlocureur", rel que l'envisage Jcsùs j\:farrin 
Barben> (2002: 179-180) ct fair référence au munde cie la rélévision avonr ((lut. 
Dmls coures ces émis,ions, c'est l'insrance rélévisuelle qui propose un lien au speera­
reur: elle parle f,lce il la caméra, yu'ellc regardc fmntalement, cn gros Illan cr ilHcrpcllc le 'pCC­
rareur. I,'érude de l'énonciarion de ces émis>ions m()[1[rc lJuc cell.e in,r~ncL: correspond :i cc 
qll'Éliséo Véron (1983) er il sa suire Geneviève Jacqllinot (1977) er Ér.c FOl!l'(\uier (2009) al)pel­
.!(,'" f.rJ V,kÙl~! li J'a.i.ftJul ""lIIonr/, (CI I..('~ grnndt's t-Iligmc'!\ du pil~:\f »),1.11 pribu/oiJr (Wllln.fi IVilli.J tll!':'{/ I.AI plal/t'Ir tir. 
/1f)JJ/IJft"." (H 1~=~fô Il;' Pll,f .I/I/Jll.î ,'/:.1 /{WlltJÙU (., r:==:'\'16 l», Pompéi (1( C'esT ra~ 'oro ... r H). \:". /'1 /p{(r ri,. pllllJ"fIIJJ/i (1' Qudle 
3\'l;~nlUrè ! 1», POII/péi (c( l,cs nnl.l\'t:71UX m(Jndt~ »). 
2lJ"- ~:lle PO"t alor~ des que:::linn::: 1'1\1:' n:üves, probalJJemem cen:::êes reflêler les (IUè~ll()llS lluè k SPèCl;lltur doil se 
ruser. 
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P~Htll' .1 ~ l.cs difftTcntc:-. r_l)l1srru(t;()n~ l"\lstl-lnrcS de III rehtinn <lU p~SSl' ct il l'homme du pllssé 
knt le « médiateur». 11 est le Pl\'ot énonciatif, l'~xe autour duquel s'organisenr les relations du 
dispositif avec le spectateur. L'instance téb'isueUe accueille ainsi le spectateur, introduit le sujet, 
présente les éléments et sujc:rs du reportage et assure ainsi la transition entre le monde de la 
télévision et le monde de 1'archt,olo!:,>1e ct entre le monde de l'archéologie et le monde passé.. Les 
autres figures-pivots des autres relationnalités sont également cles médiateurs, mais ce rôle est 
assull1é de façon ostentatoire par l'instance télévisuelle. C'est-il-dire que les aunes figures-pivots 
remplissent ce rôle de médiateurs, mais que cc rôle est beaucoup plus mis en valcur dans ces 
émissions. Par exemple, clans POlllp;i (( Les nouveaux mondes») le spectateur est accueilli par 
Ulivier :-'Iinne, tlui annonce le déroulé et le thème de l'émission en regardant le spectateur 
« dans les yeux» et en s'adressant clireetement à lui. 
Plans extraits de Pompéi (re Les nouveaux mondes n) . Olivier Minne annonce: re Bonsoir et bienvenue en Italie, 
sur ie Vésuve {...} si nous sommes là. ce n'est pas pour VOLIS parler vulcanologie, mais plutôt po~r relater une des 
catastrophes naturelles les plus effroyables de notre ére... Nous sommes en l'an 79, et à ce moment-là, le 24 août 
au matin, une colonne de fumée monte dans le ciel {.. .] Pompéi, nous la connaissons tous, Et ,Dourtant, depuis 
quelques mois maintenant, des archéologues sortent de terre toute une partie de fa ville enCOR inconnue. Une 
visite inédite el surprenante dans le passé. que je vous propose dans les CI Nouveaux M~ndes n n 
Plus rard, il arri\'e -ù Pompéi, se' perd dam les rueUes, va :1 la rencontre de l'archéologue, Alix 
Barbet et nous la présen te : 
Plans extrails de Pompéi (CI Les nouveaux mondes)J) Olivier Minne. à gauche, vient à la rencontre d'Alix Barbet, 
archéologue, à droite, symbolisant ainsi ta rencontre entre te monde de la télévision el te monde de ta science 
L'emploi du « nous )J, le regard camé.ra, la vcnue du présentateur vers I~ caméra et les adresses 
directes au specratc:'ur participent il faire du présentateur cette figure ostentatoire de médiation. 
On pourrait· multiplier les exemples de cette relation ostentatoire a\-ec le spectateur, comme 
POIII/Jéi (<< Des racines ct des ailcs ») où I.)atl'ick de Carolis accueille le spêCtateur : 
2')(, 
Plans extraits de Pompéi (<< Des racines et des ailes »! : aprés l'accueil habftuel du spectateur, Patrick De Carolis 
lance le sujet sur Pompéi: « Vous savez que Pompéi a été rayée de la carte par un nuage de cendres .. )) 
ensuite, dans lOures ces émissions, l'instance télé\'isuelle est également celle- CJui fait le­
lien il l'archéologue: elle le présenre dans 12 des films, est physi'-juement avec lui dans 10 
Q'archéologue peut aussi être rencontré en plareau comme dans «Des racines ct des ailes» (lU 
«On vous dit pourquoi »), ct parle avec lui dans 12 des émissions. Comme le décrit r.,IiSl:O Vé­
ron (1983), son corps de\'ient le pi\'ot de cene relation: il regarde le spectateur, se rourne \'crs 
le spéei,liiste pOlir lui parler, puis revient au specrneuf. D'autres combinatoires sont possibles, 
mais ces dispositifs disent tous la même chose: Je présentareur el' le spectateur som dans b 
même position. Il L1ir également exister le lien au vestige puisqu'il donne des informarions sur 
lui er le montre, le touche dans 7 des émissions, Il est égalemenr en relation avec l'hum me du 
passé représenté puisqu'il clonne des informations sur lui et 1<: rencuntre m2me physi'luem<':fl\ 
dans 2 émissions, 
.\'111' les ImceJ des phamol/.r (<< Quelle aventure 1 ») va encore. plus loin dans cetre mise en 
scène de l'instance rélévisuelle, 'lui n'est plus seulement dans une posit.iun de présentation mais 
ég~:del11enr le héros d'une ayenture dans le passé. Flle eSI tlnalement un cas exrrême dc 1,1 rcla­
rionnaJiré 3 en ce qu'elle maximise la place déjà imporranre de j'insrance télé\'isucllt c1nn, le 
dispositif. L'aventure de Fred, le présentateur, commence lorsque sa nièce (instance spectato­
rielle) lui demande d'oll vient j'Obélisque de Poris, 11 utilise alors un "appareil magique" qui lui 
permet de voyager dans le temps pour comprendre j'histoire du monumenr et pou\'oir en,uite 
l'c~pliquer il sa nièce. 11 rencontre alternativement des archéologues du XVIII' siècle ou cumem­
I)orains, des Éi-,'\vtiens du Haut-Empire, des soldats de la campagne napoléonienne, <.:tc. Le 
côré burlesquc de ces situorions esr renti')rcé pu le t-ait que l'instance rélévisuelle (f;red) entend 
et parle avec la \'oix off alors que les aurres personnes qu'il rencontre ne l'entcnclenr pas, La 
complicité établie a\'ec Frecl est donc encore plus forte que pour les autres émissions, du Llit 
qu'il entend, comme le spectateur, la voix off. Plusieurs scènes som également réalisée, en ()CU­
larisation interne: l'instance réléYisuelJe ne répond pas seulemenr à l'envi qu'a le specmteur 
d'aller dans le passé; elle offre la possibilité au spectareur d'aller dans le passé, en \'OY;l11l ce 
qu'il voir. Finalement, l'hisroire esr rout à fair invraisemblable pour un documentairc, mème si 
les savoirs scientitltjues restent hien présents (nous y reviendrons). 
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Partic .1- 1,(.':' chffércmt:s constructions l'xj~rantc~ de la ~Iation au P"'~~t cr ,ll'homme du passe 
.. , .. . ­.~ 
'" 
Plans extraits de Sur les traces des pharaons (( Quelle aven/ure 1 !i) : Fred devant l'obélisque. puis apres son 
premier saut dans le temps: une ocularisation interne place le spectateur dans la position du voyageur temporel 
avant de redevenir a la normal (ocularisation externe). 
I.'insrance eélévisuelle est bien dans cc reportage, mais aussi dans les autres émissions, 
la tigure-pivor qui assure 1;1 cohérence sl'ntagm<ll.ique du ciisposiot, qui garanùt le contace a\'ec 
1<: spectateur, 'iui renvoie a la tois :HI monde de la eélévision, du p'<1ssé el' de la science (puisqu'il 
apparaît dans tuus) et qui cri$(;lllisc des représentations sociales un peu paroeulièees, puis­
'1u\:l1es rcnèrent les valeur, dl: la chaîne (sem de l'accueil, convivialité et humour la plupart du 
temps). finalement, c'ese bien la capacité qu'a la chaîne de montree des images exceptionnelles 
'iui ese mise cn scène dans plusieurs repoetages, C'ese surtoue le cas dans l'émission «Des eaei­
nes cc dcs ailes» qui insiste à plusieurs reprises S\ll' le côté exceptionnel ct inédit de ce qu'on est 
en train dc voir. 
Cc Cjui semble intéressant, c'est que dans cene configuration, les autres figures habituel­
lement présentes dans les fiJms archt:ologiqucs semblent peLtice de l'importance. Cet élément 
confieme il nouveau que la figure-pivot est déterminante dans la construction cie la relation au 
passé. 
3,2.3, L'archéologie et l'archéologue: des savoirs tout faits 
La présence dc l'instance eClévisuelle a d'abord un torr impacr sur la présentaoon de 
l'archéologie: elle apparaît comme un savoir tour f~it dans 12 de ces émissions et non plus 
comme un savoir en élaboe~tion26''. Les touilles et les analyses n'apparai~sent gue dans respeco­
vement 7 et () de ces émissiolls, méme si on les évoque \'eebalement dans H. Néanmoins, une 
scule hypothèse concernant le passé esr évoquée et montrée (aloes tlu'il arrivait aux émissions 
de la deuxième relationnaljté, de comparer plusieurs reconstitutions possibles du passé). Géné­
ralement, ces émissions montrent donc un sa\'oir '( déjà tout fait )} et pas les pcoeédures dt pro­
duction de ce savoir. Par exemple, chlns le reportage Ci/-Rom Polt/pli (<< E=M6 »), la reeonstitu­
oun du sirc pour un jeu \~déo est bien le sujet du reporcagc. L'archéologic apparait dUllc 
comme un moyen de tairc une reconstitution cc pas du cout comme un proces,;us sCienritÎ'iuc. 
'::1:) 6 émi~~ions ~e\lltll1t:l)t soulignent - m:\lS britvt:ment - le~ mêcaJllsmes el ks él~pf~ (lu raisonnement ::trch~ologJ­
~Ut. 
Ch~pir,.c VI - Quarre (onsr.rucrion:, possibles rl1une relmiofl au pass~ 
Tout ~e passe COll1me si les deux couches (Je producr.ion des s:II'oirs et de prociuccion du dis­
cours télévisuel) entraient alors ën concurrence. 
Con~équemmenl,dans ces émissions, l'archéologlle est présent mais jamais très present 
en termes de temp, (moins de la moitié du temps) ct ,llrtOUt en tenncs d'imporrance. Il est 
complètement absent cie deux lilms: dans /jS JtJOJJJ;('S fts p/NJ l'iei//es rlil mOl/dts (( E=tvf6 »), il est 
cité er on l'aperçoit mais il ne joue aucun rôle et dans /~e ,Ho)'m-/Ùe (<< E=M6 »), c'est un pas­
sionné du Moyen-Age (et donc pas un archéologue) qui reconstitue un trébucher et qui parvient 
à de meilleurs résultats que les ;\rchéologues. Alors, l'instance télévisuelle prend de l'importance 
et la tigure de l'archéologue devient une figure-intermédiaire entre l'instance télévisuelle et le 
vescige. La figure de l'archéologue n'est donc pas une figure-pivot: il est une figure 
d'authencificmion à laquelle on ne s'attache pas et qui n'organise pas le~ éléments du dispositif. 
Il n'a, de plus, pas de lien avec le spectateur puisqu'il ne regarde pas la camera, ne s'adresse pa;; 
à lui, ce rf)le étant véritablement réservé il l'instance télévisllelle. L.'archéologue a égalemel1l Je~ 
liens plu, lâches avec le vestige puisqu'il ne le troUl'e (Ille dans .1 des films, qu'il l'anal)'~e peu (7 
émissions soil 46% contre 7')0/r, pour les autres relationnalités) mais le montre iJeaucoup (1·\ 
films). Par exemple, dan~ Pom!Jii (<< Les nouveaux mondes »), j\lix Barber clésigne les l't'stige,, 
les présente:, les décrit comme ici, devant ce /bCrI7lojJO/illIIl"'1 1 ml Ull peu aprè" del'anl ulle I-res· 




Enfin, ce n'est pas lui qui f~it le lien au passé er aux reconstitutions puisqu'il n'en est pas a 
l'origine, Du point de vue de 1:.1 n~rration, il deVient un acljllvant de l'insrance télévisuelle, et du 
point de vue de l'énonciation, il est un énonciateur sewild mais pas le locuteur du discours de 
l'émission. Le contenu de ses propos semble d'ailleurs apporter muins d'informations que la 
voix off ou l'instance télévisuelle"'! : il ne fait souvent (Ille confirmer les propos des autres su· 
:'71) Dilll::; J'l\nnl1uirC', l<..: 1/;(,rIIIOjJO/i;.fll/ ((JffC:'pOlld à unL ~()rtc de bar (lU plu~ L:XiH'{Cnî\.:rH :.\ ulle sone de lieu de l"V"l.1ur;\ 
lit'Jn mpldt,
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jets parlants. L'archéologue est donc celui qui authentifie mais pas celui qui construit la 
connaissance: il ne construit la connaissance à partir des vestiges (Jue dans 2 de ces émissions et 
montre ou explique les procédures LJue dans ï émissions. Enfin, il est par ailleurs mis au mème 
« niveau» LJue d'autres non-spécialistes dans 5 de ces films et en j'occurrence, d'autres person­
nes non-spécialistcs sont il1lerrogces sur les mêmes sujets er de la même man.ière que 
l'archéologue, eomme clans le reportage déjà eité de « [=1\16» sur le trébuchet médiéval et dans 
fJo/?/P,:j (<< Des racines et des ailes »). 
Plans extraits de Pompéi (( Oes racines et des ailes Il) .' un archéologue, puis un policier et un prêtre disenl ce 
qu'ils pensent de la fréquentation touristique du site de Pompéi. 
Il s'agir de mettre l'archéologue au même niveau que le spectateur ct donc, de le montrer non 
colllmc un spécialistc mais commc un «guide» il porrée de tous. 
Dans ces émissions, l'archéologue est donc moins dans J'aerion LJue dans les relationna­
lirés 2 er 4 : il est en position cie commentaire de l'action et il apparaît dans le monde de la 
connaissance (12 émissions), mais moins clans le monde cle la science en train de se faire (dans 
seulement la moitié des films, ce qui csr très peu par rapport aux autres émissions fonerionnant 
sur cI'aurres relarionn.alités). On ne le voir iouiller ou analyser que dans respectivement 6 et.3_de 
ces émissions et de façon e1liptic]ue. Il est généralement assis à son bureau ou dans un lieu de 
connaissance pour parler (12 des films), lieux qui (onr de lui une insr2nce de la connaissancc, 
mais pas de l'action. Par exemple dans 1A'J Vikirtf!,J ti f'aHall' dt! It/ollde, ces quelques archéolo­
gues ~pparaissent tous cie J/4 , en position de commentateurs. 
Plans extraits du film les Vikings è l'assaut du monde.' ces six archéologues s'adressent à la caméra en léger Y-. 
assis ou debout et jamais en plein travail. 
ChnpitrL' VI QlI:-trrt: (.:onstruCflonS posslhles d'ulll.: l'clÎttiol1 au pas:-.é 
PH ailleurs, le nom et la spéci~Jité de l'archéologue sont roujours écrits sur un carton, il n'est 
jamai, appelé par son prénom mais toujours par son ritre (scienrifi'-lue, spécialisre, archéologue). 
Il n'apparaît lluasimenr jamais à plusieurs pour travailler: il esr tour seul facc il la caméra. La 
plupart de ces émissions fonctionnenr sur le même schéma. 
Plans extraits de La planèle des hommes (u E=M6))) . de la même maniêre, les archéologues sont interviewés de 
y. et en position de commentateur (et non de scientifique au travail). 
l,cs archéologucs appa raissenr le plus souvenr seuls, mais les émi,sions ne sc cenrrcnc 
pas sur son histoire. Il n'y a pas de « personnalisation» cie l'archéologue rclle qu'on l'a décrirc 
dans la reiationnaliré 2. D'ailleurs, l'archéologue est peu mis el1 scène (d:1ns 11 des émissions, la 
neurralité de la mise en scène semble recherchée). 11 mohilise clonc beaucoup moins de rcpré­
senrarions que dans les autres émissions: il est surtout ici, l'erudir qui sair tour. Dans ce, émis­
sions, l'archéologue prend alors une allure de guide rourisri(jue (6 émissions), '-lui cheminc phy­
siquemenr dans le site (on le voit souvenr de dos) er qui délivre des inr'ormarions di'Trses sur 
les vcstiges qu'il rencontre. (~llmd il n'esr pas phvsiljuemelH le guide sur le sire, il cSt une pcr­
sonl1C-ressourcc, qui dérienr cr livre des conmliss'lnecs. r'.nfïn, il ne s'adrcsse pas dirccl.cmenr au 
sl1Cct<lreur (il se: situe hors de l'axe énonciatif) mois parle de '/, ,) la caméra. Seule l'ins[~rlCc [élé'­
visuelle peur regarder le speCI~ré'Ur « dans les yeux ». Par exemple:, l'émission « Des racines et 
des ailes» place toujours le spéci<llisTe en posirion de guide. 
Plans extraits de Pompèi ((( Oes racines et des ailes JI) : la voix off présente l'archéologue qui marche de dos, 
devant la caméra. 1/ se retourne et commence à parler de trois-quarts. 
I.'archéologue esr toujours introduir par la voix on-, puis <l[JparaÎr de cios en rrain de marcher ou 
sur le siège ~vanr d'ulle voirure, comrne si le specrareur allair suivre une visire i-,"l,id(e. Il se re­
tourne ensuire cr commencc ;\ IHrler : il préscnte un sitc, un vesrige: (mais pas la laçon dont il :, 
été découvcrt ou analysé). II donne cn f~il des infonnarions l'rés générales sur le passé. LI' puis, 
ees reportages Je « Des r~clrles cr des ailes » insistent souvcnt sur la c1!)<lciré lju',\ « l'émission» 
ou 1:1 « chaine» (<< nous ») de faire accéder il dcs lieus rout ,i fait exceprionnels, fermés h"hirucl­
lemenr au public. Les archéologues m~nipulenr cie grosses clefs eT ounent de lourdes porees. Le 
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Parrit.: .1 . Lç~ différences COI1SU"U<':IIOn::; L::'\isrances de la relarion (Ill pn~$é er ~l l'humme: du p;}ssé 
specrateur devienc donc un privilégié cr le dispositif devient unc inciratiol1 au voyage el' au rou­
risme, plus yu'une lluverture sur la riécoul'erte du p~ssé, 
Pour résumer, l'archéologue esr imporrant cians la méciiauon proposée au passé pUIS­
yu'lI arreste Ic.: discours et donnc accès au vestige. Il 3 donc un ri'>lc important dans la rextualitl' 
du film, il est égale.:ment un élément important de l'axe énonciatif er mobilise les représentations 
du gUide et de l'érudit. Il est donc une figure.intcrmédiaire. On l'oit bien "1 cettc occasion le.:s 
différenres mises en scène entre 1':Jrchéologue comme figure-pivot et l'archéologuc commc 
figute-inrennédi,lire. 
3.2.4. Le vestige comme entité 
Le vesrige aurhenticlue apparaît moins en termes de remps que dans les autres émis­
sions, mais est estimé « présent» dans 2 films et « très présent» dans 6 (8 films en tout). Il ap­
paraît Surtout dans le.: Inonde de la connaissance (dans un musée uu sur un site touristique sur­
tout dans 10 émissions) et moins dans le.: monde de la science en ttain de se fairc (8 émissiuns) 
alors <.jue dans les :JutreS rc.:latjonnalilés, le vcstigc al1paraÎr 111us d:Jns les lieux de la science en 
uain de se faire Clue dans le monde de la connaissance. Il est surtout désigné par son nom 
commun, très rarement par son nom scientifique (3 films). Il esr très peu analysé dans 
l'émissiun (5 fums) et il n'est jamais découvert en direct mais apparût plutur déjà mis en exposi­
tiun uu sur un site touristiyue. Il apparaît plus rarement sur un l'und nuir déconrexruaitsé 
comme c'est le cas dans les autres tîlms (36% contre SO'Y" des cas il l'échelle du corpus de 51 
- - -' - - - - - - ­
émissiuns). Il est donc surtout un élément du film parmi d'autres et sa capacité référentielle est 
pcu mise en avant. Il est p\utut une preuve du discours de l'archéologue ou de l'instance télévi­
suelle pluu>t llu'un documcnr cie travail comme dans la rcialionnalité précédel1te ou yu'un objet 
,i ob~erl'er dans la relationnaliré 1. Cesr-à-dire que la connaissance n'est pas construite il partir 
du vestige, mais lJue le l'estige sert il appuyer les propos de l'instance télévisuelle ou de 
l'archéologue. Il n'a donc pas l'laiment cie rôle clans le processus de dilculg~ltion des savoirs. 
L.e vestige reconstitué est présellt dans ln de ces émissions. li apparaît souvent dans le 
présent (6 tîlms), comme artefact reconstitué par et pour l'archéulogue et par reconstitution 3D 
(7 films). 
Plans extrails de La préhislolre comme si vous y étiez (( Les grandes énigmes de fa science »i François de
 
Cfosets interviewe un archéologue occupé a la reconstitution d'une sagaie.
 
Ch3pirfC VI· Quarre cO!lsrfucrions r(l~sihlt:~ d'une relaTIon ~IU p{l~~é 
Par exemple, dans 1Al pré!JislOlà (OI7lme .ri I)OIUj étil':'( (( Les grancles énigmes de la science »), Ics 
archéologues reconstjtuent [.luis manipulent une sagaie. Mais les autres scènes de reconstitution 
ne sont I)as forcément attribui:es am archéologues: l'ambiguïté est maintenue sur le fair yue la 
chaîne elle-même peut en être à l'origine (avec des affirmations comme « NOM tIIlUIiS reconstitué 
pour vous >i). Et puis, ces reconstitutions illustrent un discours plutôt yu'ellcs n'expliyucnr 
quelque chose. Le vestjge rcconsrirué est surtout utilisé comme preuve des pn.lloos de 
l'archéologue ou de l'instance télévisuelle. Il est enfin peu mis en sc':ne m;1is est d'al)(>nl un 
document il lire. Son esthétisme, le nwstère qu'il su~t>;ère, la m~rgie qu'il porte sonr heaucoup 
moins mis en avant cJue clans lei auri'es types cie films. La capaciré du vestige cie fair'e un lien au 
passé et à l'aurre n'est pas absente mais est mise en arrière-plan (alors 'lue les émissions cie la 
relarionnalité 2 <lU contraire, insistaient sur la référentialité du \'(:stige). 
Le \,estige authentique ou reconstitué n'est clonc pas il propremenr I)arier une figure 
iml)ortante cie la médiation du passé. TI n'est I)as b cristallisation cie représentarions, n'a pas une 
référentialité claire, n'a pas cie rôle clair clans la textualité du film. li n'est donc Ilas une figure de 
média tion. 
3.2.5. Un passé toujours mis à distance 
Le dispositif cie mécii;-Hion construir ainsi un passé singulier par raloloort aux autres 
émissions. La voix off, l'instance télévisuelle ou l'archéulogue donnent cles inforrnatiuns sur 
l'homme du I)assé dans 13 de ces émissions, mais un peu moins sur le p<lssé en général (lU 
émissions), ce clui est à peu près l'inverse cles loremière et deuxième relationnalités, 'lui donnent 
plus d'informations sur le passéyue sur l'homme du passé. 
Cuncernanr l'hommc du passé, on dispose sunour cl'inform;1l'ions générales el' peu 
d'infurm<ltio\1s sur sa personnalité ou son inrimiré (3 cles émissions seuJement). Les informa­
tions sur son mode de vie pnmenr sur les informations te.chni(]ues (l'habjllemenr, les outils), 
contrairemenr il ce qu'on peUl observer dans la deuxième relarionnaliré. Ici, l'atrentiun scmble 
plutôt se poner sur la société passée, a\'Cc un mode de vie et un (Iuoridien particuliers. j'dais 
l'homme du passé n'esr pas inc: il'idualisé, il es rune I)art du l0<lssé collccrif 
r':nsuitc, on comprc l'rois configurations [lossihlcs en foncrion du mode de représema­
l'ion du passé. Sur ces 15 émis,jons, III montrent l'<lrchéologut', le vestige el' l'homme du passé; 
clans .') émissions, on retrou\'e la mème contïguration m;lis l'homme du passé n'esr pas repré' 
senré mème si on l'évoque \'erbalemenr el' entïn, dans 2 autres, on rerrouve J'instance tt'.lévi­
suelle, le vesrige mais pas J'arclîéologue ni l'homme du passé. 
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3.2.5.1. Pn'JJIihr! mIlA~tlIl1IÙ)I/: /'arrN%gl/f, /'imltmce lé/élùlle//e, /'IION/T/l(, dl/ passé el fi. f~/ip.(' 
Les 10 premières émissiuns~'~ évoquent l'homme du passé d'une manjère similaire aux 
films de I~ relationnalité 2 (reCül1textualisatiol1s, dessins, extraits de films, mises il di,;rance, évo· 
catiuns). De ccs 1() émissiuns, 7 rrésentent des exti'aits de fietiuns ou de jeux vidéos JSSel. peu 
ré,t1istes. 
Plans extraits de La préhistoire comme si vous étiez.' la voix off commente des reconstitutions en 3D non ani­
mées .' « Voici à quoi ressemblait notre massif central .. » 
Plans ex/raits de Cd-Rom Pompéi (( E=M6 ») : des extraits d'un jeu vidéo qui sont diffusés pour illustrer le passé. 
Plans extraits de Otzi est-il mon assassiné? (( On vous dit pourquoi ») : les images animées en 3D reconstituent 
quelques extraits du périple de l'homme préhistorique. 
Plans ex/raits de Olzi la malédiction des glaces (( Sept à Huit») . la reconstitution du visage d'Otzi. 
Trois l'missiuns se déroulent également sur le Ijeu d'une reconstitution historique, avec 
des Jeteurs costumés, ce qu'un ne retruu\'c pas dans d'autres émissiuns l.Jui présentent d'autres 
.::-:. , J.'J [- ï[:0~f Ù l'tlS,'(//(/ du IJIfJllr1(, I.rl pn:;JÙlo;,~ ((JIIIII/I,: Ji ï(lf(J J élit:Z, 1..11 f>/{II1~/( d{,J bOINw(,J, cr/-nom Pompfl (<< E= ,\16 Il) Pm 
f/.!()J{J" '"tJ ROII//wu. Jpil.·/~tll)ol1lpfj (II C'e~t Il::!.S sorcier H" JAl m(l/irlicliOIJ tle.i g,lf/CtJ' l(~ Stpl a Huit »), Q'i! I:sl·// IlIo,t O!.llI.uillt ( 
(c( On \'()U~ JiL pnurlluoi >l), ,'III /{JOU (<< f··,=;\16 ))), .\"( lu InICe ries pburuoJ/\' (( (,2uçlle :1\"t'nturc ) )). 
::l()4 
Chapitre VI Qumrt;; con:'trucrion:'i p():,sihks d'unt:: n:lariol1 .,Hl p<l:,sé 
relauonnalités. Pa r exemple, dans l..es Viking. à !'imaNI du monde, François De C!osets se rend sur 
les lieux d'une reconsutution viking au Danemark pour illustrer ses Prol)os. 
Plans extraits du film Les Vikings à l'assaut du monde: une reconstitution viking au Danemark illustre le discours 
des scientifiques et dù présentateur. 
Ces représentations dc Vikings permettent d'illustrer les propos clu préscntateur et cles archéo­
logues et permettent aussi il l'instance télévisuelle de «rencontrer» une représentarlOn cie 
l'homme du passé (l'acteur ou l'archéologue costumés et participant ,\ la reconstitution). La 
représenrauon de l'homme du passé devient alors llne des sources de conn,lissance, comp<lrable 
Ù l'archéologue et donc un co-énonciarenr resl)onsable (nous)' reviendrom dans le ch<lpitre 
VII). 
J\utre exemple, l-f1 plallèle des !JOllllJ/{'S met en scène le présentateur et des acteurs 
« déguisés » Cil hommes préhistorigues dans le même espacc. 
Plan extrait de La planète des hommes (( E=M6 li) . Mac Lesguy, le présentateur, est obseNe par un homme 
préhistorique. 
Cette rencontre provoque des situmions improbables qui mettent ces reconstitutions il distance. 
La reconstitution sert moins des intérêts didactiques lJu'elle ne provoque une sitll,nion burles­
que, Et puis, elle irréaJise la reconstitution comme c'était le cas dans 1-1' Illyil';l'e dt 110'>" oIZ~il1t·s 
(relationnalilé 2). On retrouve le même humour chns POlllpéi (<< C'est pas sorcier ») où les repré­
sentauons de l'homme du passé sont plutôt de l'ordre du clin d'œil. ;\ plusieurs reprises, on 
entend des voix parler en latin sur le site où Sabine (la présel1latrice) se trom'e. Ces 
« personnages» éternuent, font remar'luer il Sabine son retard, etc., mais sans jam:lis al)p:uaître 
il l'image: ce sont cles fantômes (lui hantent le site cie Pompéi, 
Enfin, les reconstitutions surviennent indépendamment des propos de l'archéologUl:' 
celui-ci n'apparaît pas comme le responsable de ces reconstillltions et elles ne sont c10nc pas 
authentifiées ou attestées. Ces émissions semblent ainsi jouer sUl' une « icléc » du passé et SUl' 
lOS 
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Panic 3 - J ~~ diffcrcnrcs (on::-rructions exjsnlf)tc::; de la relation au pélssé ct il l'homme du passé 
une culture filmique commune aux ~pecca[Eurs. La représemaoon du passé semble clonc globa­
lement moins icunique et plus mise à distance Cjue dans les autreS émissiuns. 
3.2.5.2. D/'II.YIÙm t"Ol7fipmi/ùm : l'arcb,50Iof,lie, /'II7.r/llnœ télé/JIme/le tl//' ws/i~e 
L'imtance télévisuelle, l'archéulogue et le vestige sont au centre du dispositif, maiS 
l'homme du [lassé n'est pas représelHé à l'image dans 3 de ces émissioos2?l. L'absence de 
j'homme du passé peut être surprenante : il est évoc]ué par des spécialistes et des non­
spécialisres mais complètemenr absent ù l'image, alors qu'il est Je centre par exemple du repor­
tage sur Sainr-Louis (Slir les lram rie Sain/-T--OIII.r, « Des racines el' des ailes »). On visire alors les 
lieux dans lesquels il a vécu ou voyagé, mais Saint-Louis reste un sujet lointain, sans rôle ni 
consistance. Cet homme du passé est alors plus un prétexte au voyage qu'un réel sujer d'intérêt. 
Il semble que ces émJSS10nS soient surtout un prétexte à une visite l,'Uidée ct llu'elles 
répondent il une envie de voyager (mais il faudrair le vérifier sur un plus brge corpus). 
L'archéologie esr alors un prérex re au dépaysement. Ces l'rois Films sansl'homlT1e du passé at­
teignenr Je~ meilleures audiences auprès du public de tllur le corpus de SI émi"jons. J)~ns ce 
cas, l'instance télé\'isueUe est l'hùte, présenranr et interviewant les archéologues, mais mettant 
surtout en scène sa propre capacité (ou la capacité de la chaîne) à nous faire voyager, il nous 
faire \'oir des lieux souvenr interdits ou inconnus. 
L'archéologue et l'homme du passé sonr absents et l'insrance télévisuelJe et le vestige 
sont au l'emrc du dispositif dans deux cmissions2'~. L'exclusion de l';\rchéo!oguc ccnrre 
l'atlention sur le vestige. i\'lais ce vesrige ne semble pas apparaître comme un suPPOrt de média­
tion du passé mais uniquement comme un objet incro)'able à admirer. Le passé et J'homme du 
passé sont donc tout à fait e~c1u$ de ces émissions et ne sont pas le sujet du reportage'7'. Ces 
deux émissiuns sont donc des cas extrêmes de la r<::1ationnalité 3, en ce Cju'ellt:s s'appuient sur 
un sujet archéologique pour mettre en valeur I~ chaîne avant tout. 
::-"" Sm' /fl ImuJ dl: ,~(JiIJI.J -OtlÙ «1 D~~ r~ClJles el tle::; :lIles H), P{IIJ'pti (u Lè:'. nouveaux mOlltlès. ))), pO/J/pe; «( De$ racInes el 
Jc~ 'lik.~ li). 
":-41 J.' .\1(J.r('''./(~1' (<< J:.= :\'16 ») et 1,f,r piNS IJ/"i/k, INOIIIIi:.! dlllllfJJJdC' ('l 1:=!\'16 n) . 
.!... , Il fauJrtlil nllalyser Url c()rpu~ pJll~ I;agc- pour :1llmer n()~ nb:"~rvatiolls sur ce [y'pc d'êlllissinns. 
3()(, 
Chapitre VI - Quarre con$truction~ p<ll'siblcs d'une rcl:nÎoll au passé 
3.3. Les effets p<Jtentiels de cette construction: une relation privilégiée 
avec le monde de la télévision 
II semble que le lien il j'homme du passé <::t au passé ne soir pas ccnrral dans ce genrc 
d'émissiuns. C<::st le ljen à la chaîne qui prime et met en ,\l'ant la capacité de la chaîne il nou, 
faire accécler aux infoTmations (et ,i l'ailleurs). L'archéologie devient alors un prét(;xte I~uur par­
Ier du présenr: un site archéologique il découvrir ou en péril, un j(;U vidéo qui vienr de sunir, lIl] 
,'estige il voir ou encure un scoup sur une momie maudite (/.a lIIa/Mir/iùn des ,i;l(/(('s, « Sept il 
huit »). La figure-pivul rem'oie surtout au monde de la t6lévision et Cluel Clue soit le discours 
qu'die tient (sur Je passé, la science notamment), e'est surtout le lien au munde de la télévision 
qu'elle assure. 
Il s'agit d'une relationnalité gui semble fonctionner auprès du grand I)uhlic, voire au­
près d'un public jeune. Ces émissions ubtiennent d'ailleurs de meilleures audiences que les au­
tres rYl)es d'émissions décrits avant: .1 émissions réalisent cie 2 il .1 'YII d'audience, 2 atteignent 
une audience de 5 à 7%, er une réalise plus de 12'Y" d'audience (le rel)ortage de TF1). Fédc'1'acri­
ces, ces émissions mettent en arrière-plan le passé et jouent sur une culture et cles valeurs lar­
gemenr partagées. Sam connaissances préalables SUt le passé, <::lles n<:: permettent sans douce pas 
aux spectateurs de se l'imaginer précisément mais suftisent probablement il inférer, cho. eux, 
une « idée» cie l'ancienneté: quelque chose de vague et de luinrain. 
On est bien Ici, semble-t-il, dans un typ<:: de. rappul'[ au passé ljui cOllsiste il faire lin 
« us~gc culnlrel» du patrimoine; usage qui « accorde: une place IInponantc nu rituel 
d'expositioll dans la mesure où c'est par lui que passe la reconnaissance » (Davnllon, 
20llG: IRH). Dans cc cas, c'est bien l'instancc d'énollciatioll télévisuelle qUI met en ;1\' a111. sa 
capacité de monstratinll. 
PartIe 3 - l.e::- diffl:femCS Lon~rrtlC[l()nl> c.:xi~rantes dè la relatil)n au p<I:\:,é ct il l'homme du passé 
4. L'honune du passé est une figure-pivot : la « symbiose avec le passé» 
l.a quatrième telatlunnauté ob>etvable dans le curpus est une relationnaljté d:lns la­
quelle (la rcpréscnratiul1 de) j'homme du passé dcvient la uu une des figurc>-pi\"uts du disposi­
tif. Elle concerne 8 émissions,~6, soit environ 16"~) du corpus de 51 émissions. Nous décrivons 
les degrés et formes cie celte relationnalité, puis les modalités de sa construction (en parriculie\' il 
tn\l'ers la cunstruction cI'un archéologuc détenteur dc sal'()irs ct cI'ullc rcprésenraéion de 
l'homme du passé très proche du public), puur enfin analyser les effets potentiels de ces émis­
sions sur le public. Nous insistons plus sur cette relatiol1nalité car elle semble correspondre à lin 
tournant actuel dans la façon de parler des savoirs archéologiques à la réiévision. Et puis, la 
représelHation clu passé que ces émissions proposent est susceptible de poser plus de problè­
mes d'idenrificariun de son statut. 
4.1. Degrés et formes d'une relatiolillalité qui favorise un contact direct au pa>sé 
Ces 8 émissions mettent en avant la couche de reconsri[lltion du passé et l'homme du 
passé devient la figure-pivot du dispositif: il est non seulement un élément narratif ou une illus­
tration du discours mais devient une réelle figure. La relation proposée au passé est clone moins 
distanciée, plus directe et propose une immersion dans le passé. Mème lorsque l'archéologue 
apparaît, J'instauration de l'homme du passé cn position de figure-pivot engage le spectateur à 
faire « comme si» la caméra pouvait al'oir filmé l'homme du passé, Celui-ci est joué par des 
- ~crcurs er-51l11 histoire-èSt mise en-scène de n1Rnière réalisre et nan·ati\~. On disp(lSe de beau­
coup d'informations sur le passé et sur lui, beaucoup plus que dans les aurres émissions. Le t)'pe 
d'informarions sur l'homme du passé change aussi: le specrateur a accès à ses sentiments, ses 
émotions, sa vie quotidienne et son histoire personnelle, Ces informations viennent du travail 
des spécialistes mais la plLlp~rt du temps, il s'agit d'inventions clu réalisateur, élaborées en colb­
borarion avec les scientifiques Ct en fonction Je ce qui paraît possible ou plausible. Il en ressort 
que le spcctateur a accès il l'illtimiré de l'homme du passé et non plus il un homme «collecrif». 
Il a cl'ailleurs tOujours un nom d'une personne ou un prénom27". 
Fnsuitc, il cst égalcmcnt le sUjet d'un récl récit. Rappclons que pour qu'il y ait récit, il 
faut la représentation cl'une succession temporelle d'actions, une transformation plus ou moins 
importante de certaines propriétés initiales des actants et enfin, une mise en intrigue structurant 
rr, .'~ /(/ l'tc/'C!'chc ri/( ph'l!dOIi jJi:rr/lI, 1\'{Jl,~~ol'(j(l /dtrr:.i dlf ,'f~)'I;'h"·{~t:, t,'(,(lJIdrrlfl! ct)r/r. 'r ("''jJIf.((/Ilt drr Dm!.\'. f.1' lI(ruà"f' n':...-i: 
{''''/If~b (flr If/J.' JI/or' (fi(f'â'/~ ll.;- 1/ ;(}VO .. :JI.'", Hn/lll7 \"Pù.w/t n·n,lflll (("Hlnc:, f '" J/iI;';iOllft //'",,} ))/I/tr(/ /)OIIIIIIt:: HtllllO .LljJÙIIJ 
\"l'rsiorl !(lngul:, l.i' nf'r/lw.!IJJ(/' rli Pfl/)/pc'i.
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Chapitre VI - Quarre con:-:[ruction~ pos~ibles d'une rehuion au pas:-:é 
et donnant sens il cette succession d'événements. Les émissions 'lui présentent cette relalionna­
lité construisent un énoncé sur l'homme clu passé gui pourrait être un récit inclépendant cie 
l'énoncé cie l'archéologue produisant le savoir. La seule évocation :'t l'image cie l'homme clu 
passé, comme c'est le cas clans Les llI)'slèm de PomjJéi, ne suffit clonc pas :'t en faire le sujet d'un 
récit. 
Dans 6 de ces 8 émissions, la couche cie constitution des sal'oirs apparaît aussi (:J\'cc 
l'archéologue ct le vestige) ct il y a clans cc cas deux figures-pivots: l'archéologue l~r l'homme 
du passé et clans 2 émissions (cieux clocufictions clont Le rlermirJolir ,il- l'Ol7lpér), la couche cie 
constitution du savoir clisparait, pour ne laisser apparaître Clue la reconstitution du passé. 
Dans ces émissions, l'archéologue est à la fois le sujet de l'action et le clestinateur (celui 
(lUI incite il l'action). Le vestige est son acljuvant et J'homme clu passé eSt le clestinataire, (lui 
bénéficie du travail de l'archéologue en cela gu'i1 prend vic grâce il l'archéologue. l',,fais l'homme 
du l,assé devient aussi le sujct de l'action. Nous obtenons une rclationnalltt· du type: 
Specl (VO) Archéo. Vestige auth. Vestige Reconst Homme passé 1passé 
Figure 6 : Representation schématique de la Sym/Jiose avec le passé. 
Il est intéressant cie voir comment sont construites les figures-pivots cie l'al'Ché.ologue 
et de l'homme clu passé et comment elles fonctionnent ensemble au sein d'un même dispositif. 
Il est également intéressant d'en él'aluer les effets porenticls sur le spectateur. Fn effer, celte 
relarionnalité favorise clairement un lien direct au passé et il l'hum:lin, alors CJuc les prl'Cédenres 
favorisaienr un lien au présent (de la science), aux vestiges et démarches sciel1lificlucs. Il en 
résulte surtout CJue l'homme clu p,lssé devient un double clu spectateur, l'oire un « même ». 
4,2. Modalités de construction de la symbiose avec le passé 
4.2.1. Données générales slir ce! émissions 
Cc genre d'émissions est arparu récemment dans le paysage audiovisuel français (de­
puis 21)1)3 dans le corpus cie référence) ct incarne un nouvcau rype de relation :\ l'aurre, plus 
fondée sur l'intime ct la compréhension de l'autre en tant gu'individu que sur le travail cie 
l'archéologue, même lorsque celui-ci est encore présent (dans 6 films sur 8), Ceci s'e~pli'Jue en 
panic par l'augmentation des moyens rechni{lues et financiers Llui permerrellt cie plus en 1~lus, 
cI'accroÎtre le réalisme cles reconstiru tions. 
:lO') 
Panic 3 - 1.{'S dlrré.rl:nt<.:~ con:-trunions l:;.;isralHl::' de la n.::hltion HU pa:-:-é cr il l'homme. du passë 
CCl' H émissions sont des documentaires (4), sénes documentaires (1) et docufictions 
(3). Elles ont été diffusées surtout en lICCtJJ prilJlf tÙ/ft ou prime /ùm (3 films) entre 15h et 19h (3 
films) ou après 22h (2 films), sur ['rance 3, France 5 el Arte mais pas sur les chaînes privées. 
Elles sont plutÔI des longs formats: 4 durent de 48 il 57 minutes et 4 durent de 80 il 92 minu­
tes. 
Tous les thé mes sont représentés dans ce type d'émissions mais 4 films portent sur 
l'homme préhisr.ori<.jue. 1\ semble dDnc '-lue le thème de la préhistoire fonctionne particulière­
ment bien a"ec cette relationnalité , ce qui pourrait s'expliquer par le fait (lue la préhistoire ré, 
clame plus de reeonstilutions, au vu du caractère fragmentaire de ces vestiges. 
Ensuite, le vocabulaire empJoY'é est accessible il rous el ces émissions sont très narrati­
ves et jouent sur k:s codes de la fiction. Sont largement utilisés la caméra à l'épaule, les tremblés 
de caméra, l'ocularisation interne, les nous, les ralentis ainsi que des effets spéciaux pour repro­
duire des événcments du passé ou les hommes du passé eux-mêmes (les hommes préhistori­
ques par exemple), Le suspens et J'action sont ainsi mis en avant par des procédés cie l'univers 
de la fiction. La musi'1ue joue également un rôle important et compte parmi les éléments signi­
tïanls de la bancle son elle est très présenle et très variée et évoque rour il rour le mystère, 
l'aventure, la tristesse, l'aventure ou l'enquête. EUe aide à comprendre l'histoire et souligne les 
émotions qui s'en dégagent. 
4 de ces 8 émissions portent rI'ailleurs un titre renvoyant il J'univers cie fiction: /j It! 
recherrhe dN pharaon pmlll fait référence au titre du roman cie Marcel Prou,t /i la ruhercbe du /i'mpJ 
perrlll, J..e cripiJsw/e du Dieux est auosi le tjt're d'un opéra de Richard \Vagner; Le r/emil'rjour de 
POltlp/i fait référence, on l'a vu, il une série cie péplums; l\!wnrler/al code fait référence au roman 
et au film ~ succés Dû Villci corle cie Dan Brown. Les autres titres comme ;'\'Ol:~orori let/tH dll 
Mo)'ttljl~l' ou Ot'{f' : {,/lfFIt/l' .ftlr Jlnt nto/1 sJ/.rPtc!e iÏy fi ,,000 tins ne sont pas cles références directes ~ 
rI'autres œuvres m~lis pourraient être cles titres cie fiction. Ces rdérences il J'uni,'ers de la fiction 
cDr1mhuent' ;\insi il unc promesse [llus ficlionnelle que ducumelltaire, 
Ensuile, ces films suivent la lugillue et la temporalité d'un récit; soit celui de l'homme 
clu passé n frlms), soit à la fois celui cie l'homme du passé et de l'archéologue qui fouille ou 
analyse (5 films), Dans ce ca" les cieux récits sont croisés el le [lremier - celui de ['archéologue 
- fait é"oluer le second. Tous ces films sont explicatifs: ils permettent au récepteur cie com­
prendre un phénomène et 5 films mettelll en avant des éléments du clic!actigue (carres, schémas, 
dessins). Celte func préscnce dcs éléments didactiqucs irait dans le scns d'un point quc nous 
;\""I1S (kj:\ sOliligné ' I:t représellt>ltion r(:nli,tc cie l'hommc du [lassé inlit (ic pair J"CC Ull bcsoin 
d'afficher plus clairement l'aspect didactique du film pal des l'races cxplicircs de l'énor1ciariun 
sciel\titïquc. 
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La promesse de ces émissions est d'abord de découvrir un homme ou une civilisa­
Don et iJ s'agit ensuite de vivre une expérience dans le passé (6 émissions). Dans les faits, ces 
émissions présentent toutes un être ou une civilisation du passé: le véritable sujet du film est 
bien la découverte d'un homme du passé. Par ailleurs, 5 films débutent par une séquence met­
tant en scène J'homme du passé: c'est par lui que l'on entre dans le dispositif Ct ce n'est 
qu'ensuite gue l'archéologue et le vestige appamissenr. D'une manière générale, le discours sur 
le passé eSI plus important cn temps et a surtout plus d'importance dans l'hisroire racontée par 
le film (que dans les autres relationnalitésJ. 
La voix off est toujours très présente dans ce genre c1'émissions puisque c'est elle llui 
raconte l'histoire de l'archéologue et de l'homme du passé. Son ton est plutôt emphatiquc ct 
jamais austère, cc qui rapproche encore l'esthétique de ces émissions d'unc esthétiquc fiction­
nelle ou fictionnalisante. Elle interpelle souvent k: spectateur comme clans F/Ult/U j'apitll.f, faisant 
entrer le spectateur dans l'histoire. 
« JI y a 400.000 ans, un nouvel homme voit le jour. Il est le prcmier représent:lnt d'une 
famille extraordinaire: celle c1cs bomo sapiens. La nôtre. [...1Comment débute cerrc his­
toire ) Comment /Joire e.fJ)Yce est-eUe apparue) D'où vient-elle) Rappelez-po//.l'.'!>. 
Le locuteur responsable de la voix off est c1'abord l'instance cie production, mais il est en même 
temps l'homme du passé dans 5 films Ct l'archéologue clans 2 films. I.'idcntification dcs locu­
teurs responsables de la voix off peut donc poser problèmc : plusieurs locutcurs responqblcs 
se partagent souvent une même voix off, ce qui peut compliquer 1<1 lecture cie son clisCOL\(s2oK. Il 
est parfois difficile de savoir qui parle., comme nous le l'errons clans le chapitre suivant. 
Les autres éléments varient en fonction de la présence ou de l'ahsence cie l'archéologuc' 
On peut en effet il nouveau diviser cette relationnalité en deux configurations: six films,c'J al­
lient deux figures-pivots: l'archéolo!-.'l.le Ct l'homme du p'1ssé. Deux films"" ne laisscnr paraît re 
que l'homme du passé, c'cst-~-dire la couche de reconstirutiol1 du passé. Par cxemple, 111I1lI() 
Stlpil'flJ version longue relève donc cie \;1 première configuration tandis que la l'(rsion courtc fait 
partie de la seconde. 
2.:'K f);111:-; tfoi::; ëmi~~ion~. plusi(.;uf:- \:OIX off intcrprl:rcnr k:i difft"rcms locuteurs: 1:-1 distincrjon CST donc plu:, r~l("jk
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4.2.2. L'archéologue ef l'homme du passé commejigures-pivofS 
Les 6 émissions qui inst~urent l'archéologue ct j'homme du p~ssé cummc figures­
pivots realisenr nettement moins d'audience que les 2 autres: elles réunissclH moins de S':;', 
d',wdience ~Jors que les tîlms uniquement centrés sur le passé réalisent plus de 12% "(lire plus 
de 16% d'audience2~1. Ces six émissions s'adressent surtout il un public intéressé, alors que les 
deux films (lui ne présentent ljut: l'homme du passé s'adressent il un public très large. 
I::Ib utilisent les codes de la série poljcière (2 films) et / ou du film c!'al'enrure (3 
tïlms). La temporalité de ce genre de film suit une chronologie 0'hisroire de l'homme du passè) 
sur laljuellc se greffe la chrollologie d'une fouille ou d'ulle analyse (4 films, l-folt/o JapiellJ Ver­
sion IOllgue ct / .1' n'fpl/.rculr drs J)i.mx ne présenrant pas unc analyse ou une fouille mais un en­
semble de connaissances sur un peuple). 
4.2.2.1. JJ 'al'rl>élJla,g/l': tI/71' science 1'/7 élaborati.o/7 
L'archéologic apparaît dans ces émissions comme un savoir en élaborarion ; on insiste 
sur les procédures et la complexité de cene science, clui apparait c1ès lors comme une enquête 
(elle est cxplicitement comparee ~ une enLluête dans 3 de ces films). Le travail archéoiogiljue est 
donc central, comme dans la deuxième relationnalité. Par exemple, plusieur.s hYI)mhèses pos:-i­
hies SOllt mises en images (2 tïlms dont /1 tlïys/~rl' ()/Zi : ('//qIlE/(' SIII' 11111' mol'! su.rpl'c/I' il)' (/ S()()U ails 
qui mer en scène trois .>'œIJarù possihles pour expliquer la mort d'()(zi). Le discours sur la consti ­
turion des savoirs, sur les procédures el les sources nécessaires ~ l'élaboration de ces hypothèses 
est très présëiit. /1 la recIJerrf,filll pllamolJ pcrd'ltnonrre nès bien les étapes de I;\fouillc ; de l'ét(~ie 
des sources à la prospection, de la pruspectiun :\ l'élaboration d'hypothèses, puis la fouille, les 
trouvailles, les analyses, etc. Par exemple, les sources sur Icsljuelks se b;lse l'archéologue som 
présentées au début du film; 
« ;\ujourd'hui, ce:- monuments sont en ruine. Mais ils demeurent l'IlIIiquf passerflle pOlir 
(fr,idrr (1/1 pa.îJé 1... ]. 11 Il'archéologuel pense que cc site est assez large pour cOlltenir les 
fondations cl'une pyramide (lui n'aurair jamais été terminée. Et si cetle l!ypotNsl' est juste, 
ce monument pourrait appartenir. [...1Il procède ,; 1/111' /0111//1' s/rtlt{J',mj,IJ/qllf, couche par 
couche, de la plus récente il la plus ancienne. Et la méthode est efficace. ». 
Beaucoup de conjonctions de subordinarion comme « donc» uu « mais» suggèrent une ré­
f1cxion en cours et une logi(]ue scientifiljue. D'ai]Jeurs, clans cctte émission, l'archéologue part 
de l'iclée de {TOUVer la pyramide d'un pharaon, mai.s son hypothèse se révèle tausse ct il décou· 
vre peu à peu les restes d'un prèrre ct sa famille. 
>.1 .\I:lIS cet\~ lenJallce sel'~il :i n~:rjfÎtr :'Uf lin plus l:1.fge corpus, car Ie:- Jeux autres êmIS~JOIlS Dm fIé dÎlïtlsée~ tll 
pl'tJJlI' IÙJlr sur des chJi!lC~ grand rublic. 
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L'archéologue e~t trè~ pré~ent clans ces 6 émissions, en temps cie présence et aussi en 
imporr;lncc dans le récit. 11 apparaît dans le monde de la science (dans 4 films) ct dans k monde 
de la connaissance (clans les 6 films). Sa première apparition le situe plutôt dans son bureau ou 
dans un lieu de science: il est stati<.jue pOllr parler (il l'inverse de la deuxièmc relationnalitc Oll il 
apparaît. <l'abord en train de travailler). Il est rarement en groupe m'lis plutôt tout seul. Son nom 
ct son titre sont inscrits sur un canon ct :1 est très rarement" appelé par son prénom mais plutôt 
par >on titre (<< scientifique », « archéolog~le ») contrairement il ce qui ~e passe dans la Lleuxii-me 
relationnalité. La figure-pivor de l'archéologue n'est clonc pas wujuurs la même: elle varie en 
fonctiun de la présence d'une autre figure 
L'archéologue apparaÎt d'abord CDmme celui qui détient des connaissances (dans les 6 
films) cr le producteur des savoirs. Quand il eSt au tra\'ail, c'est plut(')[ un fouillcur <.juc l'on \'''11 
ct rarement un analysre (on voit l'archéo:ogue <lui fouille dans 4 films mais il n'anal)'se llUC dans 
un seul). 
L'archéologue est fortement mi, en lien avec le spectateur: des gros plans de son vi­
sagc som présents dans touS les films el il parle face il la caméra dans .:1 de ces films. Entïn, le 
spectatcur se trouve en focalisation et en ocularisation inrerne de l'arché'ologuc dans 2 dc ees 
films. TI est également très forrement e:1 lien avec l'objet, qu'il trouve (4 émi»iuns), décrit (4 
émissions), montre et rouche (6 émissi()ns). 
Fnrln, il est clairement" le producteur dcs reconstiturions : soit llu'il les imagine ("j Iii 
1'i,t'lierc!Je riH pbHrClon perdu), soit que ses découvertes entraînent les reconstitutiolls (/Î /'/ rec/;l'rriJe de 
nos Or(~ÙleS, Novgorod lef1lT'S du Alo)'en./1~(', Neclllderla! fOril', l,e IIf.J'slim: Ol,?:! : el/qi/il,' Jill' 1111" !/Iurl w.rperte 
il)' CI 5000 OIlJ). 11 construit il chaque foi~ la connaissance il partir du vesLige, montre et explillue 
les procédures et la démarche scientifique et procluit la reeonsritution en tant que locuteur res­
ponsable. L'archéologue fonctionne ainsi comme une instance de mécliation elHre les scènes 
reconstituées du passé et les scènes du présent. I)ar exemple, dans ;'\"'I1//rkrlll! mde, l'histoire de 
Neanderral CSt conditionnelle des clécoul'erres des archéologues, elle a\'ance t'Il (oncrion dl' cC' 
découvertes. Les 'Hchéologues apparai'1\cnr ainsi comme responsahles du récit sur l'autre. Dalls 
N~!:~oI1ld Idlnf dll Alq)'eII-"{(e, c'est la dècou\'Crte par des arché'ologues, lie Ictrres é'Cfices au 
moyell âge, <.jui déclenche les recollstit'Jriolls. L'archéologue est donc l'auteur ct le rcspolls;\hle 
des reconstitutions du pa~sé. 
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Plans extraits de Novgorod lettres du Moyen-Âge: l'archéologue déchiffre une lettre qu'il vient de trouver, el la 
reconslitulion en illustre le contenu. 
Autre e~eml)le, dans J-f 1ll)'Jlère O":::i : /'i/fjllêle,fllr mie /!lorI JmjJerle Ily a 5000 (Ji/S, le spectateur peut 
s'Identifier ;t deu« positions il ~Idopt" le POlOt de vue de l'archéologue durant la moitié du 
temps ct cclui de l'homme du passl' le reste du temps. L'émissiun a dUl1c clairement deux en­
nées: ul1e par le monde du passé ct une par le monde de la science. Ces deux points de l'ue 
SOnt alternés, le récit d'Otzi (récit 2) étant la résultante du récit de l'archéologue ljui résout peu 
il peu le mystère de sa l'ie et sa mort (récit]). 
Plans exlrails du film Le mystère Otzi : enquète sur une mort suspecte il y a 5000 ans. rocu/arisalion interne dans
 
les yeux des arc/léologues.
 
Dans le récit l, les archéologues apparaissent en train de discuter autour d'une table et la camé­
ra eSl dans la position d'un de ces archéologues: les plans sur les visages des autres archéolo­
gues ljui parlem ct / ou écoutent suggèrent une proximité physique avec eux; des taches ou des 
ob,;taeles devant la caméra suggèrent que la caméra sc situe de façon naturelle près des archéo­
logues et des bougés sUKi!;èrent ]'ocularisation interne « dans» un des archéologues. Tout cela 
donne l'impression de participer il la discussion en l'ue de résoucire ce mystère, de fail'e partje 
de l'él]uipe qui étudie Otzi. L'idée de cette réunion cie spécialistes autour d'une énigme à résou­
dre es[ résumée au débu[ du film par la voi); off: 
« t\uus utiliserons le mDnde du passé [Jour recréer le monde c1'Or:i.i, dllilirom ,i IIOII/lmJI 
/,à/"i/)(' ÙIII,nttiliullllk qui a rra"aillé ,ur 1';lffaire au cour, de ces lU dernière> ;u1l1ées [...1 
de> spécialiste, du ca, (h-zi qui savent décrypter des indices c!ans l,) sueur, les graisses, 
le,; alimenrs. ». 
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Cene I)hrase l'lace les archéologues en rosirion de resl)onsables des reconstirutions clui suivcnt. 
La connaissance l'Sr donc comme « consrruire en direcr» devanr le specrareur. En réaliré, les 
savoirs débarrus sonr déjà connus de la communauré scienrifique, mais rour se l)asse comme 
s'ils éraienr consrruirs en direcr. Au fil de ses discussions, l'hisroire d'Gtzi (ou plus précisément, 
rrois versions de son histoire) cst rcconstituéc. 
Plans extraits du film Le mystère Olz; . enquèle sur une mort suspecte il y a 5000 ans: l'ocularisation dans les 
yeux d'Ôtzi 
A ce momenr, le poinr de vue change et la focalisation er l'ocularisation inrerne se cenrrent sur 
l'homme du passé, c'esr-à-dire sur Grzi (à travers les mêmes effers : les très gros plans, les bou­
gés, crc.). Lc srccrateur est clairemenr en immersion clans Ic rassé, avec les personnages. On 
voit bien la différence entre ce lilm et Otzi alltopsle d'lm meliitre (relarionnaliré 2), qui ne rrésente 
que des brides du personnage. (lui permettent de se l'imaginer mais pas de le « voir ». Dans ce 
documentaire, on voit ()tzi di?Joguer, s'h'lhiller, <limer, avoir peur, erc. 11 sc ch;Hge d'une ideilti­
ré l'roche de celle d'un rersonnage de ficrion. De façon comparahle, l'archC:·ologue cie /1 /'.1 1'1'­
rlJerriif e/II p!iiJmM pere/II est le héros de l'histoire, le sujer de l'acrion du récil de la fouille (urilisa­
rion de verbes d'action, im;1gcs 'lui le monrrenr en rrain de rravailler, récir llui ;n'aillC gr:icc il lui) 
ct k producreur du second récil sur le rrêtre cr sa famille. II marche, il fouille. il regarde, il ré­
fléchit, imagine (les reconstitutions). li dispose donc cie connaissances ct du pouvoir cl'imaginer 
le rassé. L'enchaÎnemenr cntre les scènes de fouilles cr les scC::nes de reconstirurions suggC::reilt 
que l'archéologue imagine l'homme du rassé ct Clue ce que nous voyons de la reconsritution est 
la rroject.ion de l'imaginairc de l'archéologue (nous y reviendrons). 
Enfin, la mise en scène cie l'archéologue est généralement prononcée et cristallise Lill 
ensemble cie rerrésenrations sociales. Il esr le scientificlue avant tout (5 des films) er aussi 
l'enquéreur (2 films). Pour ne citer <.ju'un exemple, dans /j /a rer/Jt"l"r/Je rllI !,/J(lrtlOn !ifre/tI, 
l'archéologue esr d'abord le scimtifi<.jue : il est filmé dans le moncie de la science (chanricr cie 
fouille, gros rl~ns sur les arparcils ulilisés) ct. la voix off insiste sur les litres cie ses collègues, sur 
leur srécialité et sur la complcxité cie ce qu'ils font ainsi <.juc sur la scientificité du matériel mis :'1 
leur disposirion : un G PS, huit satellites. Par exemple, au début du film on entend: 
« Deux chercheurs de l'institur français d'archt:ologie oriental du Caire, Vassil Dobrc:v. 
archéologue et Damien Léné, topo,~mp/Je, mrto,gmp/Jiel/I le sire il l'aide d'un r/Jioe/r;!ite (,fJ.\ 
qui carte les signaux de 8 Jaitlliits. L'objectif est cie documenrer tout \"Csrigc anticlue ct 
peUl-être... découvrir ce nouvelles tombes pharaonicjues. 1... 1 Pour atteindre ce hut, les 
scien ti fi<.j ues doi vent être le pltls I{~olllnix et le p/IIJ jJrin:r POJ'SIf;/« ». 
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t\his l'archéologue Vassil Dobrev apparaît aussi C0l111ne cluelqu'ul1 de passionné, qui aime, est 
impatient, content, déc,:u : il éprouve des sentiments, C'est le cas par exemple après la décou­
verte d'un vestige brisé par des visiteurs, La vois off exprime sa déception: 
" La r1lifeplion est granJe lou au début de J'émission :J Pour l'archéologue français Vassil 
Dobrev, c'est le rh'e inseJ1Jé de se retrouver face à face avec les architectes d'un autre 
âge, l",j est le Iflie J'un scientifique l",l f'ilJlolion cie la découverte, ». 
Ces phrases accompagnent des images de l'archéologue heureux, puis triste (avcc ,le longs si­
lences (luand il découvre des linteaux brisés). 11 porte également des traits actantiels prononcés 
qui le rapprochent d'un Illdiona JOlies: outre le fait qu'il porte un chapeau semblable, plusieurs 
sci:nes semblent faire référence a la fameuse fiction, notamment au début du film avec 
l'utilisation d'une lampe Je poche provoquant un clair-obscur n1),'stérieu:\, 
Plan exlrail du film Ala recherche du pharaon perdu: l'archéologue en clair-obscur éclaire une pierre à la lampe 
torche, 
Enfin, il semble que dans ces films, plus J'homme du passé est important c,t f)résent, 
plus l'archéologue peut retrouver sa place de SCIentifique, Les représentations les plus dénon­
cées par ks archéologues (aventure, mystère, etc,) se tetrou\'ent donc moins dans ces émIssions, 
\)am /1 la rl'Ch"riJif du pharaol/ /)eTiIJl, l'homme dli passé est moins préscnt, mis à distance errtant 
que portion dc l'imaginair~ de l'archéologue Ct l'archéologuc a l'allure d'Indiana Jones, A 
l'inverse, dans Nl'lllldertal i'Ode, t\'ol:~orod fdtres dll lvlo)'en-A~r, l..e a'épll.ri'tlle de.r /)iett.y, {-{omo ,lapitl1J 
version longue, l'homme clu passé est très présent, son histoire est centrale et l'archéologue 
n'apparaît alors que comme le scientifique qui fouilJe pcu mais atteste, généralement assis der­
rière un bureau, Par exemple, dans 1Je (ript/Jml<' des Diell,),: ou Neolldertal code, quelques archéolo­
gues apparaissent toujoms SUl' Ull site patrimonial, al'extérieur et de face pour parler. 
Plans extrails du film Le crépuscule des Dieux' les arclJéologues en direct sur les sites patrimoniaux. 
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Plans extraits de Neanderlal code: Les archéologues sur les sites patrimoniaux ou dans un laboratoire. 
11 semble donc (lue lorsqu'une figure rrésente un « capital sympathie» suftisal1[, qu'il esl' ~Ine 
figure" d'attachement», l'autre figure-pivot mobilise moins de rq)résentations circulante,;. Il 
semble que l'archéologue de la relationnalité 4 cristaUise moins clairement des rel)résentations 
dénoncées par les archéoloh'Ues que cclLli de la relationnalité 2. Il n'est, cil.' fait, ras montré dans 
son Cjuotidien et ses \'aleurs "humaines» ne SOnt pas mises en avanr. 
Pour résumer, la position de l'archéologuc est très imporranre dans ces émissions: il est 
une cles figures-pivots, fait donc le lien entre les éléments du dispositif, maintient un lien au 
spectatellr, il atteste les reconstitutions (son rôle de scientifique est mis en avant) et il est atta­
chant (parce qu'il est néanmoins la cristallisation cie représel1[ations). Cependant, sa position 
dépend de l'importance de l'autre figure-pivot, ici l'homme du rassé. 
4.2.2.3. Le I.'e.rll;~e all/henlique 
Le vestige allthentique est présent voire très présent clans 4 cie ces films et l)eu rrés<:nl' 
,llns 2. Il arraraÎr surtout dans le mondc de la connaissance (.~ cIcs films) (lU de la scimcc cn 
train de se faire (5 des films), en train d'être analysé plus 'lu'en train d'être découvert (il n'est 
découvert en direct <]ue dans deux tïlms, ce gui est une faible proportion comparé aux émis­
sions des autres rela:ionnalités). Il apparaît aussi mis en exposirion dans 2 des films er eSI sur­
tOut nommé par son nom commun (et P:1S son nom scientifi'lue). Quoi qu'il en soit, ses anal\'­
ses sont mises en al'al1r dans 4 dcs film:, et l'on construir clairement la conmlissance Ù panir 
d'eux 2H2 EnflI1, ils constituent un lien symbolique au passé (plus clairement encore (lue dans les 
autres films du corpus). Par exemple, ce lien est symbolisé raI' des fondus enchaînés enlre ccs 
vestiges et le vestige reconsritué, comme dans la série clocumel1[aire No/'gomd le/Ill'" tin Moym­
/(gt. 
2::;2 Ce n'est pas le cas pow Homo J(/pÙ"S \'ersion longue Oll les vestiges ne font que (nlllirmer el appuyer les propos 
Je:' archéolDgUè~ (nous y rèvienJrons). 
P;.lrri~· J . ).(.':' diffi:rcntcs cons(ructlons e.:XI$filOU.::' de la rela(Jon au pa~sé er}! l'homme.: du pa~~é 
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Plans ex/rails de Novgorod leNres du Moyen-Âge .- les piéces d'échec médiévales (aul/lentiques) sur le bureau de 
l'archéologue e/ ces mêmes piéces d'échec dans la reconstilution dans le plan suivant, 
Dam une scene, on aperçoil des vesliges authentiques dans les mains d'un archéologue (dcs 
pièces d'échec) et un fondu enchainé replace ces vestiges dans les mains de l'homme du passé 
dans une scène de reconstirution en noir et blanc. De même, dans A 11/ rechel'{be du pbaraon perdu, 
le vestige est partie prenante de l'histoire de la fouille et c'est sa découverte qui conditionne 
l'avancée des deux récits et le déclenchement du récit sur le prêtre. Le vestige est donc, dès le 
début· du tllm, placé en position de document, d'indice, de source servant au travail de 
)';1[chéologue el aurhentifie l'histoire que nous allons voir: 
« Les scientifigues sortent un nouvel ù,diœ: des ressons de poterie. Grrîœ li ImrforlJle et il 
leur motière, Laurent Badé est formel: cette cérarnÎllue pwvient de tombes de l'Ancien 
Eml)ire, il y a 4300 ans. [...1Aujourd'hui, ces monuments sont en ruine. Mais iJs demeu­
rent l'unitj!le ptlSJerel/r pour occéder au passé, », 
Le vestige est oinsi un adjuvant de l'archéologue dans la construction du récit sur le passé: 
aide J'archéologue il imaginer le passé et il générer le second rt'cit. 11 est donc un médiateur vers 
le passé. A un niveau symboligue, il certifie les propos de l'uchéologue, fait un lien vers Je 
monde d'origine et est donc un objet de patrimoine. Mais il esr également un objet doté d'une 
l'le propre: 
« j\ 50 cm de profondeur, sodenl du sabJe des enterrements antigues 1... 1 Un aurre per­
sonnage cie l''lncien empire Iflli swy,il dfs St/bics 1... 1deux nouveaux personnages rc.rsl/Q!.ù­
JeI1ll ... 1 si l'hyporhèse se \'érifie, sf//;gira ries Ja/J/es le tombeau du pharaon perdu ... ». 
Il est égalcment et par là même, un objet emprunt de mystère: dans /1 la recberche dll phl/rt/on 
P"lrill, il apparaÎt par exemple à plusieurs reprises clans un clair obscur, éclairé par une torche, 
sur fond de musiyuc rn)'stcricusc. Une aulre scènc montre mèmc une tempêre yui sc déck:nchc 
jusrc après la découverte de momies tandis LluC la voix off assène: « L'émorion de la décou\'crte 
laisse place à une ambiance pn<Jquc .rllrt/lill/rel!<- ». 
Pour donner un aurre exemple de l'usage du vestjge dans ces films, dans] -f ofplISmle dfJ 
Dinl.Y, les vestiges se situent dans les scènes de reconstitution du passé et sont ensuite, attestés 
par le, archéoJogucs. Une scène au début du film introduit l'histoire d'uIl prêtre. C'est un 
hommc <Îgé, llui écrit ses mémoircs. Unc voix of~- raconte Llu'i1 écrit son histoire, qui s'cst clé­
rouke dans une période où les chrétiens évangélisaienr les Vikings. Ensuite, une m'chéologut' 
l:\.'Oquc l'époyue et plusiems monuments et vestiges (Jui attesrent d'une présence viking et chré­
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tienne ~ la fois, en appuyant son discours sur des images cie clivers vestiges et sur des vestiges 
(]u'elle présenre eUe-même. 
Plans extraits du film Le crépuscule des Dieux: les images de reconstitution alternent avec les images de 
l'archéologue et les images du vestige. 
Dans toutes ces émissions enfin, le vestige cristallise également cles représentations: il 
apparait d'abord comme un document lisible par les scienritÎ'Jues er ensuire comme un bel ub­
Jet. Il est I)résenré sur un fond noir et déconrexrualisé dans 5 dcs films. Pour résumer, le vesrigt' 
en ranr éju'indice eSr donc une figure-inrennédiaire imporranre : il fair le lien t:nrn: l'archéologue 
er le passé, enrre le présent et les images de reconstirurjons et enfin, il esr la crisrallisariun dt' 
représentations fortes, Cjui en fonr un objer esrhériéjue el' mysréril:ux. Il esr plus IHuche du \TS­
Lige de la relationnaliLé 2 CL contribue réellemenr ~ la consLirution dc la relarion étahlle au Ilassé. 
4.2.2.4. Le Vl'j·tige rPtwlJ/itl/é 
1.e vesrige reconstirué apparair également dans rous ces films. l.a 3D csr préscnr~ dans 
la moitié d'enrre eux. Ce vestige esr cepenclanr assez peu présenr en rermes de remps: il n'esr 
pas central alors (lue l'histoire de l'homme clu passé l'est. 11 esr donc roulours situé dans le passé 
arehéoiogiéjuc, comme décor de l'histoire reconsriruéc. 
Quoi qu'il en soit, il esr toujoms eiairl:menr d'::signé par les archéologues comme unl: 
reconstitution du vesrige authentiquc (commc icône ou symhole). Dans // la ndu-rcbp d" plJ"raiJ!l 
perdu, le vestige reconstitué esr aussi la projection cie l'imaginai''e de l'archéologue el' scrr l'rinci 
paiement ~ illustrer son discours. Il ne fait pa, le lien au pa,sé mais il i11usrre le discom,. Il n'a 
clonc pas de rôle dan, la médiation mais est un décor à la narration clu récir 2. Il permet cie mer­
rrc cn place des scèncs très iml're,sionnantcs, commc lorséjuc Vassil Dobrcv, l'archéologue, 
« imaginc » Ic site antique: il marche 5tH le site er les vestiges se reconsritllellt au fil dc ses pas. Il 
regarde alors les \'estiges devenir n.:consrirutions. À cc momenr, le vestigl: rcconstirué csr seu­
lemenr une illusrrarion er n'a pas de rôle nart'~rif ou symboliljue. 
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Les reconstitutions clans ce film et dans les cinq autres ne sont Jonc que des hypothè~ 
ses yU! se modifient au fm et A mesure de la fouille et de J'avancée du récit de l'archéologue. 
ElJes ne sont que des illustrations. Le vestige en tant qu'indice est donc une figure importante, 
mais en tant qu'icûne, iJ ne peut pas ttn; une figure de médiation et devient illustration (ce yu'i1 
est en réalité). 
4.2.2.5. J, 'bo/tlllle dll pi/ué cOI1l1'lefit,J're~jJivol 
I.'homme du passé est une autre f!gure~pivol'de ces si" films avcc l'archéologue: il esr 
rrès présent en temps er représenré de manière réalisre. Des acteurs jouent son rôle et la maté~ 
riauré des images servanr il hl reconstiturion seule ne permet pas de disringuer les scènes docLl~ 
mennures er les scènes cie reconsrirurions (l'effer cie réalisme esr accru). Son his(()ire esr ra~ 
conrée er mise en scène cr pas seulement par brides. Conrrairemenr aux rclationnalités, qui 
utilisenr parfois des reconstitutions préexistantes, ces reconstitutions sont toures faires pour les 
films en question. Il est clonc possible de montrer l'homme du passé plus souvent et Sllr(()ut cie 
le montrer clans un large panel cie situa rions. 
;vlême s'il est reconstitué de façon réaliste, avec des scènes jouées, il y a aussi d'autres 
représentations cie l'homme clu passé dans 3 films, dont Nov,gorod lettm dl-l Moyen-A;ge, où quel~ 
CJLles dessins d'épmlue viennenr appuyer la reconstitution qui est faite du passé. La \'aJem de ces 
dessins n'est 1)lus vraimenr didnetiyue, puisqu'une représentation plus réaliste du passé est déjà 
apportée par les scènes juuées par des ;Jeteurs. Ces dessins J'époque attesrent surtout le ré~ 
aJisme eLia ressemblance des reconsùtutions.­
Plan extrait de Novgorod lelires du Moyen-Âge' une représentation d'époque. 
La profonde nouveauté cie ces émissions par rapport aux autres est qu'elles proposent 
une relarion intime avee l'homme clu passé, fondée sur les sentiments et les pensées personllel~ 
les de ce clernier. Dans fOUS ces fdms, l'homme du passé en question est toujours un etre jncli~ 
\·jduel, désigne par un nom cr une iclentiré préci,e. Par exemple dans NerJl7dl'llu! (odf, les scienti­
fiques retracent l'histoire cie l'espèce i'\eandertal ,l.,'dce ~ une métaphore: Neanderral est le 
représenrant de son espèce (symbole). ()n reconsritue sa vie er sa Illon soudaine, il la manière 
d'une cnll"CIL policlèrl, COin",,; ,'il avait éré rué par YU<.:ILJllC chose LlU LJuelqu'un. Dans [-/011111 
.\'tlpil'l1.r. l," my.rlèrr ()tzi.' mqlléte SIIr IIl1e !/Iort SlISpI'cte il)" a 5U(}(} ail.... I,e cr/jJu.rcule tirs OifllX, c'est éga­
Iement l'histoire cie quelgues héros bien identifiés qui est mise en scène. Les sentimenrs et pen~ 
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sées personnelles peuvent être restitués par les ocientifiques si deo traces écrites subsistent, 
comme d~ns NO/;J!,orod /dln's dN Aloym-Â)!,e par exemple. Dans cette série documentaire, c'esr 
l'analyse de ces lettres du Moyen-Age llui permet d'accéder :'1 des brides de vies, aux sentiments 
et aux actions de personnages du passé. Mais sans ces traces écrires, dans les autres films, les 
sentiments impurés aux personnages sont plutôt le fruit de l'imaginarion des réaliSateurs. Ces 
éléments précIs sont nonc fictionnels. 
Ensuite, l'homme du passé est en contact direct al'ec l'archéologue qui a le poul'uir de 
le faire « ourgir deo sables », de le « rencon ner» (dans /i /i/I'I'dm,lH dll l'hari/on pl'nlN comme ciano 
d'autres films) ou qui est au moins, l'auteur des reconstitutions. 
Généralement, J'homme du passé eor en lien direct avec le spectateur par de.s interpella­
tions, la multiplicatiun des gros plans sur son visage, les regards lju'i1 adresse à camera. Lorsqu'il 
apparaît pour hl première fois dans l'émission, il marche du fond Je l'écran vers le premier plan 
cr le spectateur, adre~se un tegard il la caméra (dans 4 films). 
Plans extraits du film Ala recherche du pharaon perdu: le prêtre et sa femme marchent vers le premier plan, à la 
« rencontre" du spectateur. 
La narration à la prcm ière personne du prêrre dans fj t7'é/,NJ(II/e des Difll-": invite également le 
spectareur à s'attacher à ce héros dont on conn~Ît le périple (de la jeunesse :'1 l'fige nllir), mais 
aussi les sentimentS, les envies et les doures. Dans 6 de ces films, le speerareur est d'ailleurs 
placé en situation d'ucularisation interne à un moment ou ~ un autre, et dans 5 émissillns, il l'SI 
en position de focalisa.tion interne: on connaît les s~ntimenrs les plus intimes cie l'homme du 
passé. Le lien crée 8\'ec le spectateur est donc rrès forr. I.es films sur l'homme préhiswrique 
nutammenr, l'é"ulluent en emlJlovant la première personne clu pluriel, incluant 8insi le spect:l­
reur dans la même (C famille» que l'homme du passé et soulignanr ainsi la filiarion biologique 
enrre l'es êrres et les spectareuro. Dans Homo .l'apiellJ' version longue, les préhumains sont tou­
juurs déoignéo à la rroisième peroonl1e (<< ils »), alors 'Ille les Homo Erecruo er les Homo Sapiens 
sont dèoignés par un« nOliS» collectif. Le opeetareur e:H donc inclus dans la famille cet ulrime 
survivant. 
« Commenr en SUlllllleS-I/OIiS artlvés là) Comment s'est passé l'évolution du singe :\ 
l'homme ~ [...1Que s'est-il passé) Comment IIIIOI/.f-1I0NS sl/rvi(/( il ces menaces ~ [...1 
Pourcluoi llfilre e_'pèœ a t-elle laissé ses rivaux dans la poussière, conquis ta I)lanètt et l'a 
déclaré sier ne) ». 
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r\insi, l'homme du pnssé est le plus wuvem désigné comme un semblable ct non 
comme un « autre ». Il l'st construit à partir de nus valeurs actueJles, comme la nution de filia­
tiun invcrsée le suppose. Dans i"\'eat1der/a! code, l'hum me préhistorique devient un « méme » au fil 
du film. r\u départ, la vuix off annonce que Neandertal n'est « pas des nôtreS» et routcs les 
différénces qu'il cntretient avec l'homo sapiens modernc som soulignées. Puis, on dccoune peu 
à peu qu'il rcssemble à Homo Sapiens et puurrait même en Ètre un ancêtre. Il devient alors 
« notre cuusin » à 1:1 fin du film. Ainsi, au début du film, les reconstitutions de l'humme préhis­
torique sone floues, les bougés de la caméra les rendent difficiles il saisir, tandis gu'à la fin clu 
tïJm, on a une image bien nerre de l'acteur qui l'incarne. Le film file donc cerre métaphore fami­
lial pour construire du même il partir cie l'autre. La figure-pivot de l'autre est donc d'abord une 
figurc du même. Dans d'autres films, l'homme clu passé est souvent cumparé il un autre 
« autre» ou il un même: dans fJolt/o Sapims, l'humme préhistorique est opposé il ses ancêtres 
(du point cie \'ue des valeurs, on passe de l'autre - Erectus - au non-autre - Sapiens - puis au 
même). Dans Ntafldelta! code, Neandertal est comparé aux cow-boys actuels. Ces métnphores 
comparent des êtres inconnus du passé il des êtres connus du présent: elles pennerrent 
cI'imputer des caractéristiques d'êtres connus il ces êtres inconnus et du même coup, cie les rap­
procher du spectateur. 
["!algré cette forte présence de l'homme du passé et cette filiation mise en évidence, 
l'homme du passé est encore mis ;i distance par la présence de l'archéologue et du ves[Jge 
co1l1llle figures-intermédiaires. Ces derniers rappellent que la reconstitution de l'autre est une 
hl'po[hèse et que l'archéologue en est l'auteur, le locuteur responsable. I)our ne donner que 
ljuelqllt'S exempït,s, dans .-:-1- !a re(/;fr(i,~ dll ph"",ol/ perdu ou dans Nov..~orod !el/re.r dll Alo)'ffl-/l:~e, 
l'hol11llle du passé est reconstitué dans cles scènes avec cles >Jcteurs ct dans des décors .11) ; ils 
ont donc une matérialité três réaliste. Ce sont des personnages de l'hiswire racontée (sl!Jets 
hOl11odiégétiques) dans le récit 2, mais clans le récir 1, ils ne sont que \;) prOjection de 
J'imaginaire de l'archéologue, et donc le sujet du récit dont l'archéologue est le producteur. La 
découverte de l'homme du passé est d'abord conditionnelle des découvertes de l'archéologue. 
L'humme du passé apparaît quand l'archéologue découvre quelque chose à Son propos ct par­
vient il le nommer. 
Plans extraits du lilm Ala recherche du pharaon perdu' le chantier de fouille. l'archéologue qui réfléchit au sujet de 
ces découvertes. puis ta reconstitution de la lemme du prêtre. 
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Ainsi, lorsque l'archéologue découvre une fresque avec des hiéroglyphes, trouve le nom du 
prétre et b voi;.; off annonce qu'un « nouveau personnage surf.,';t des sables ». Un fondu enchai­
ne relie deu;.; plans: le "isage de l'archéologue qui réfléchit Se fond sur un plan représentant ce 
nouveau personnage, (lui marche vers le premier plan, regard en direction de la caméra. C'est 
également comme cela qu'apparaissent le pharaon, la femme du prêtre Ct ses deux enfants. I.es 
reconstitutions de l'aulre sont donc d'abord des hypothèses qui évoluent au fur ct à mesure de 
la fouille Ct on le voit par exemple par l'utilisation du conditionnel: 
« Qui etait ,'\hou Nefer) [J pOl/l'rail avoir servi plusieurs pharaons. C'est cc que 
l'archéologue eSI1ère maintenant découvrir. ». 
Le caractère hypothétique des reconstinllions eSt d'ailleurs mis en image clans plusieurs films: 
J..I' myslfrr dr I7U" on~irm, Nmndtrlal (()de, A' /rI recbtrc!Jr dl/ pbart/ol! prrdl/, Ol?,i "I7C/lldt' "'/lr IIIIf morl w ...· 
perle il)' a 5000 allJ montrent plusieurs hY'pothèses de ces rcconsrirutions parfois conrradlcruires, 
en fonction d'indices successifs. Comme dans la plupart des aum;s films, l'autre est le héros du 
récit 2 mais il reste actam de micro-récits yui ont d'abord pour objecrif d'illustrer le ré-cll de 
l'archéologue. Dans cermines émissions, la mise il distance de l'autre peut être accentuée gr:ice 
aux mèmes procédés que ceux décrits dans la relationnalité 2. Cependant, l'humour obsen·é 
dans la rebtionnalité 2 ne semble pas étre employé dans ces émissions. Cest ainsi par exemple 
llue dans ,\~e(//lderl"l,o{le, Neandt:rtal rencontre S<lpiens avec 1<::, troi~ possibilitt:s mises en scène 
dans /j la /i'cbrnhe dr IIOS on~/l7eJ (rel<ltionnalité 2), mai~ S<lns hUlTIour. Néanmoins, ce procédé, 
même sans humour, inéalise l'autre et rappelle (Iu'il ne S'agit finalement que d'hl'l,uthèses au 
service du didactigue. 
J-e 'TépuJ(J/le de." ()ie/I.\,' ct HOl/1o Sapims version longue présentent des récits plu> complets 
sur l'autre et proposent une relation plus intime il l'homme du passé et surtout une représenta­
tion moins mise il distance de l'homme du passé. Dans ces deu;.; cas, l'archéologue eSt 1<:: pro­
ducteur responsable des reconstitutions mais il ne fait pas partie d'un récit parallèle: ces cleu); 
films Se situeraient Ot la fromière de ces deux types de la rcl<ltionnalité 4. Dans ces cleu); t'il ms, 
j'homme du passé est méme celui qui nous parle de lui-même, le détenteur de, connaissances: 
il est le co-énonciareur de son histoire. J_e a,fp/lJrl/ft de.r O/mx par exemple, alrerne cie,; interviews 
d'archéologues ('\ le récit du prétre reconstitué et raconté il la 1,,'C'mière personne. Deux voix off 
alternent: l'une est la "oix du commentaire scientifique Ct "autre, en focalisation interne, parle il 
la première personne et lir le faux journal intime du prèrre. Le Viking Einar Onnstunga, un 
scalde"SJ imaginaire raconte sous forme de flash-back, son histoire et l'histoire cles vikings a la 
première personne. On rentre dans l'histoire des Vikings il travers ses yeux, au propre comme 
au figuré, étant donné que le specrateur csr cn foc<llisaoon interne Ct parfois en oeularisarioo 
interne. 
ls.\ Ln ~c::\ltk è~\ un ]lOt:ll' CIHllHcur l[inérilTlL chilrge de COIHèr ~t dl' (ral1~ml:ttrc les légendes d('~ dieux Tlordlyue:-: . 
.'\2.'\ 
Par~ic 3 1.<.::-- d,ffél'cn[l'~ con:--trllt.:t1<111:-, c:"\i~r;HHt's de I~ relation ;IU pa:-.sé er;l l'homme du pllssé 
Plans extraits du film Le crépuscule des Dieux' Einar Ormstunga annonce: rr Je ne me doulais pas de ce que le 
destin me réservait (. ,,] je sentais les trolls et les nains qui nous observaient de partout derriére les arbres." » 
I.e personnage du prêtre qui est le héros du docuficüon, eSt un personnage qui n'a pas existé 
mais aucun indice ne Je montre clans le film. Plusieurs plans sur un parchemin qu'on suppose 
étre celui du prêtre auraien t même tendance ~ réaliser cette histoire, confirmer l'existence et 
l'histoire du prêtre. Le responsable de l'énonciation d\.! récit 2 est donc un Je-Origine fictif qlli 
produit un récit ficüonnel. Les archéologues qui interviennent entre les scènes de fiction 
contirment certains éléments cie la fiction qui sont attestés, Cümme des diltes, des événements 
historiques, des personnages ayant existé, des monumentS, etc. Ils sont donc les interprètes (lui 
permettent de distinguel' ce Cjui est attesté ou inventé. L'archéologue et l'homme du rilssé SOnt 
donc des partenaires de l'énonciation, exactement comme dans HO//HI .\'apimJ version longue 
(nous y reviendrons dans le chapitre sui\'ant). 
4.2.3. L'autre tout seul: deux émissions 
Deux films excluent l'archéologue clu dispositif et proposent de montrer seulement 
l'h..isroire de IJ10mmt du passé: HOll1o Sapletls versie:m courte et Lrdm7ierjMi' df POll1pii. Ces deux' 
fi~11S ont été estampilJés comme des" docufictions }} dès leur diffusion. Ils ont fait d'excellentes 
audiences (plus de 12(1~, cous les deux) et s'adressent à un public très large. lis fonctionnent sur 
l'esthetique d'un tilm d'aventure (vocabulaire formel de la fiction, forte narrativite, etc.). 
l.'arché'ologie en tant que pratique esr absente de ces Jeux films, même si les archéolo­
gues figurent dans le pararexte de ceux-ci. La voix off dévoilc alors un sa\'oir archéologique 
« cour fait ». Le vestige archéologi(Jue n'esr pas unc figure de médiation mais un élément narratif 
comme les aucres (on l'a \'u dans Je chapitre IV à propos du film Les Ilo',rtères de Pompéi). 
4.2.3.1. QJlI'/qul'S ob,rmltltiollS c~{lIérl1lts S/II' m ji/II1S 
Les images miJisées pour ces émissions SOlH moins variées (Jue pour les autres puis­
'-Iu'cllcs préselHent sCldcll1ent des reconstitutions du passé ct de l'homme du p'lssé ainsi que des 
éléments didactiques (carres, schémas). Snd I.e demù'rJollr dt· Pomp';; montre les \'cstiges aUlhen~ 
tJqucs ct le site archéologiclue tels '-Iu'ils apparaissent actuellement, mais clans de très !)refs plans 
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ChapITre VI - <2uarre consLrunion!- p():,~ibk~ d'une l'ehllion au r,ls~é 
(voir chapirre IV). Les ves[lges authenliclues et reconstitués apparaissent ainSI comme une 
preuve ljui atteste de la véracité ou de la vraisemblance des reconsriwtions. 
La nouveamé fondamentale cie ces films n'est pas seulemenr gu'i1s mélangenr « docu » 
cr {( fiction» : on obseJVe surrout un changement dans l'énonei;)tlOn du discours. Ces deux do­
cu fictions excluent la couche de eonstitulion des savoirs scientifiqucs. l.'hommc du passé dc­
vient le seul sujet de l'action ct le spectateur est le clestinatairc. Cerre relationnali[(; reposc ainsi 
sur l'évacuation de toutc médiation symbolique comme l'archéologue ou le vesrige (pour un 
accès « direct» au passé)2R.I. La voix off et les éléments didactigues comme les carrcs ou les 
schémas sonr néanmoins des médiarions qui marquenr la présence d'une instance I1lcontanrc : 
J'effacement du systèm<.: cie médiation ne peut pas être wtal ou bien on aurait affaire ;i des fic­
ri<,lns pures. II s'a!'it tuut de même d'une narration il tendance historique qui occultc Ics rracco; 
de narration (:vfariun, 1997). L'énonciation est donc effacée au bénéfie<.: dl: la couchc cil: rl:pré­
sen ration du passé. Plus exactement, les cieux couches de constitution des savoirs et dt repré­
sentarion des savoirs sur le ['lassé sont écrasées l'une sur l'autre. (e sont donc le, discours les 
plus simples struerurellemenr parlant puisqu'ils ne mélangenr pas cieux temporalirt·s t't deux 
couches. l.a srructure clu récit correspond il ceUe du m)'rhe ou clu conce :I\'ec plusieurs micro­
récirs successifs ou pmallèles. Ils racontent une histoire ou cles histoires plus que l'Histoire, p"r 
une approche beaucoup plus {( micro », personnelle et intime. Mais ce sont aussi cles films b~;lu­
coup plu, complexes et riches qu'on ne peut le penser cie prime abore! puisqu'ils doi\'ent re,­
pccter des contraintes inférées par le genre authel1tifiant qu'ils présenrcnt. II~ peu\'CrH dune 
poser des problèmes en termes d'interprétation (on a vu toutes les critiques gu'onr suscitées ces 
cieux films dans le chal)itre Il). 
4.2.3.2. I.a l'olx oIJ: III? ,flaltil ambl;~tt 
Dans ces dem films, la voix off esc unique mais plusieurs locuteurs en compliquel1t le 
statur. Comme on l'a nI clans 1J drmierjOllr de Pompéi, le sraCUt de la voix ()ff foncüonne cümme 
la voix over d'une fiction. elle commente l'action comme si die érait Ir l'intérieur de l'hisroire, 
aux temps rrésent et futur. Elle n'est dOllc plus du côré de l'énonciation mais dans l'énoncé, Cl: 
clui contribue il dramatiscr l'acrion gui sc déroule sous nos yeux. Dans T-fIJ///fI.\',,/>I('//J, hl I"()i, off 
ljuirr.e égalemenr sa plrtee de commentateur pour devenir la voix de l'homme du passé pour un 
effet de focalisatiun interne. bile parle notammenr au présenr et il la deuxième personn~ du 
pluriel: 
« r.srrit de nos ancêtres, donnez courage er force a nos chasseurs. Tuc? (iOHr nlJIU ccs 
géants 1 Un d'entre lIom va clécouvrir ce grand mvstère" [... 1 el l'OIl /élait .ferré.• les1 ... 1 
~:-\J L:'\ repré':-èIHalion de l 'l1tltre par un iKlC'ur èSt en ",oi une médiaLion, Jn:llS elle ::;'c((ncè' p:lr dlver~ procédés el eCré'l~ 
Jt: fL:illisl))ço (lui ;lm~nent 1;:., représentation Ù femplacl;:f lt: reprè:--cnré. 
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uns contre les autres en attendant. .. 1...1Truis juurs plus tard, trois d'mtre /lOtiS unt décidé 
de quitter le clan. ,'YOII'" étions nombreux et les conflits éclataient souvent. ». 
Le vucabulaire enfantin parfois utilisé signifie également qu'elle est la vuix de l'homme du pas­
sé : l'autruche esr « celle au long cuu » et' le mammouth est « le long ncz ». Dans la ,'ersiun lon­
gue, la voix off est beaucoup moins celle de l'homme du passé Ct elle n'utilise pas cc vocabu­
laire enfantin. r,a \'uix off functionne donc là encore comme une voix ovcr cliégétisée, c'est-à­
dIre une VOIX d'un des personnages du film, qui s'exprime au présent, et CJui commente l'action 
comme si elle en faisait partie, Celte \'OIX o\'er s'écarre de ce que devrait être la voix off clocu­
menraJre. 
« Parlant puur la science ou au nom de J'objectivité de j'information, Ic narrateur sc de­
vra cie rester anonyme, simple \'oix sans corps. Dês qu'il se mêle de décrire les faits et 
gestes d'un personnage de fictjun - puur peu qu'iJ fasse sun récit au présent -, il tcnd it 
usurper la place du spectateur et il devenir le commentateur d'un film qui se fait devant 
lui. » (JUSt, 1983: 208.) 
Pour François JUSt, la voix Qvcr est bien un « s)'mptome dc la valurisation de l'intimc » il la télé­
\'ision Oost, 2(08). La n1l11tiplicatiun des !ocllteurs dans la "oix uff permet ainsi de rentrer dans 
la téte (les personnages, permer une intimité plus grande avec l'humme du passé, mais rend 
l'énonciatiun instable et difficilement interprétable (nous y re\'ienclrons dans le chapitre sui­
vant). 
4.2. J.J. 1. "llitre ''OII1IIII'.I~~/I,.r-p;I'()1 
La lil;yre de l'homme du passé est ici la seukJigure-pivut. EUe organise les éléments du 
dis!)()silit' el constitue le lien au specrateur. L'homme du passé est mis en scène (reconstitutions 
réalistes avec des acteurs) au centre d'un texte narratif (intervention du mode narratif et de 
l'csthérique fictiunnelle puur reconstituer le passé, mise en place de persunnages diégétiyues). 
Dans les deux ducutïctiuns, l'homme du passé est le héros d'une histoire (héros collectif:ï tra­
vers plusieurs personnages différenciés): il est c10nc à un niveau intradiégétiqlle, celui CJui agit 
(l'aeram). JI uccupe les trois-quarts du film en temps, il est le sujet de tout ee que dir la \'uix off 
et le sujct cie j'action, l,e spectateur peut ainsi m'Olr l'impressiun cie suivre une histoirc pleine de 
suspens, comme si clle se lléroulait cn direct. L'homme (lu passé cst filmé comme il le serait 
dans une tictiun : plutôr cle près, a\'ec des gros plans puur les muments clramatiques, et les ucu­
1arisations internes sont multipliées. Tout concuurt il la dramatisation de l'histoire et favorise 
l'attachement aux personnages. 
Dans ces cieux films, un favorise l'idenrification il l'hum me du passé par clivers procé­
dé's f(\ctli,atj(\n intc'tne, '.lCtlial'isariofl ;I\'CC CI in crnc, rcg~lrds ;'1 la clméra, pruxérnie de la CJ­
méra, l'l'seau Iexlcu-sel1lantiyuc dc la famille, métaphore de la filiatIOn biologiyuc ;\ j'homme du 
IJassé et "oix off clans l'histoire en position de commentaire en direct notamment. Pour ne 
Ch}\pirre VI - Qu::urc c()ns[rucri{)n~ p()~~ibk~ d'une n:i:uion :"u pa~~l' 
donner que quelques exemples, dans 1..<' dmll'erJour de Pompéi; on a notamment une ocuiarisation 
« avec» qui montre ce que voit unt: esclave d'Herculanum (plan 1), puis un champ contre­
champ signifiant une ocubrisation interne sur la fille de Polybius (plans 2 et 3). 
Plans extrails du film Le dernier jour de Pompéi ocularisation interne et subjectivite des prises de vue à plusieurs 
reprises. 
Dans Homo Sapim.r, on peut aussi « voir}) les rêves d'un des personnages appelé Neeka : la ca­
méra se rapproche de ses )'eu~, puis on aperçoit ses \'isions (focalisation interne). 
Plans extrails dHomo Sapiens : Neeka psalmodie et a des visions que l'on peul découvrir. 
L'implication du spectateur est également plus forte que dans les autres émissions. Comme on 
l'a vu dans Homo SapieJIJ, à plusieurs reprises le spectateur est int<:rpellé et inclus dans l'histoire 
du film (et cIonc dans l'hisroire de l'au[l'e) notamment par l'usage répété de b premii:re per­
sonne du pluriel (<< nous ») et de la deuxièmc pcrsonne du pluriel (<< \'ous ») ams! lJuc par 
l'utilisation de l'impératif (adresse directe au spectateur). Dès l'introduction clu film, les specta· 
teurs SOnt interpellés et à la fois affiliés à une grande famille dom ils sont les descendants. Plus 
que d'impliquer le spectateur dans une relation de fiJiatjon, ces docufictions permettent égaie­
ment au spectateur d'être en immersion, ù b place de l'homme du passé et d'adopter son point 
de vue. Pour donner cette impression, la caméra nous permet de voir à travers ses yeu~. Ce 
double mouvement de filiation et de focaiisatiün-ocularis;Jcion internes permet au speetateur de 
s'identifïer de façon directe à l'autre. Une relation de complicité est ainsi instaurée, I)ellnettanr 
ml spectateur de « faire l'expérience" de l'autre. Le tout I)nrticipe il la construction de héros 
littéraires porteurs, pnr filiation inversée, de nos \'aleurs acruelles: cles héros (lui ressemblent au 
speCLateur. En effet, il est la concrétisation narrative de nos valeurs actuelles et symbolise 
l'humanité. En plus d'être un personnage, il devient un représentant, un symboJe~B' de 
l'Humain 2% 
L'absence clu scientifiC]ue permet au spectateur cie rentrer en contact avec J'autre sans 
avoir à maitriser un vocabulaire complexc ou des notions scicntificJucs, sans non plus passcr Ilar 
Je monde de la sciencc : la vie de l'homme préhistorique ou pompéien se déroule sous nos yeux, 
commentée par des mots simples, avec de l'humour, du suspens, etc. Ici, à ['opposé de cc que 
l'on a décrit pour les films précédents, la rccollstitution est misc au service d'un discours mais 
n'est pas une reconstitution didactique. La reconstitution du passé existe en soi et non pour 
ilJustrer une hypothèsc ou un discours scienrifi'-jue. Par ailleurs, les reconstitutions ne sont ja­
mais tempérées par un discours au conditionnel. C'est Ull discours d'immersion, destiné ù em­
mener le spectateur dans le passé. 
El puis, Ic:: contacr enrre le. spectateur et J'homme du passé est direcr et immédiat dès le. 
début du film. Dans 1A' f/erml-rjU"r tic POItlf>,;;, la première voix que le spectateur cntend eSt œllc 
de l'esclave, c'est-à-dire un personnage de lietion et non ceUe de la l'oix off. Dans HOlIIo SflpiéllJ, 
l'homme clu passé plJrte méme des regards il la caméra plusieurs fois: il regarde le spectateur et 
instaure un lien avec lui, le prend pour témoin de son existence':"". 
Plan extrait dHomo Sapiens : Sapiens lance un regard caméra. 
Ccttc possibilité d'identification il l'autre construit un Jjcn symboliquc entrc touS les 
spectateurs, qui sont du méme coup constitués comme membres d'une même famille. On 
l'avait déjà Iloté pour les six autres films de cette relationnalité, mais Je rapport direct (lui est 
insrauré ici, l'accentue. Ces deux docutÎctions peuvent ainsi, non seulement instaurer une mé­
diation a\'ec l'objet de science (l'autre, le passé), mais aussi entre les spectareurs. Le discours sur 
l'archéologIe devient alors un prétexte pour créer du lien dans la société actuelle, pour fédérer 
L:--:-, (·'e<:.l :,ans clnUf'C' !)(lurllllni il pnne un nom Lp.li cnrrespnnd génér<1lement ;lU nom donn~ i S0S restes par les <ll'~ 
chéologue~ (Luc\', Ororin, Toum<1i) üu à son espèce (Er('ctlls, Sapiens). Ccs petits déraib contribuent probablement ~ 
1';Hl<1chemtl1l et ~ j'idelllilicllion du sp~clateur. 
~'1(, I,,(:~ deux rdllls tlt: Ctlle cnllfiguraüol) construisent Jeux types de héros dÎrférenl~: HOIJI') Sapiflls cO!1Qrllit de~ 
hi"ru, LjUi nous rts~unhlcrll Cl llUl InCarllt:nr (k:-- \'akur:-- rl)~iri\·c::-. randis lluL' 1J: ,/';rn/{,r.lflflr dt' PI)llIfh:' met en scèrH.' des 
hér(l:;;' rrncht.·~ c!es hcros mnhiqlle~ (1""(:,( des gClllib, dc-s mec1l;lnts). 
.,;',* ( ()nH .e le dl! ( i ri"lI~m :\·k' / ~ H)l) 1; nmt'S 1· m:U"t.l s J"ennnCl3 Înll 1 t' 're.l,.:ht'lH p;lC, b cr'")y~ let:;\ dl~C(Hlr<, 
'l ,\insl. rêlll>J)clatlOI\ Ylli St: 1:1I~"'t: Il n1Îr » t"~t (ornllle lm agenl double: dk JénolH.:e le kllrre ttlmlLllIt:, m;IÎ", dlc: Cil 
r"il portlt'. Elle a ;on rilk il jouer dom les film; ks plu, COJ1I"cnus et Je, plus inoffensi(,,, (ibid. : -12). Le reg;Hd C"1l1er~ 
n(' casse p:1S, Jans ce CJS, la croyance du spectateur t:n la (ICtlOn, blell all cnlHl'aire. Ct: procédé place l'homme uu 
pas:,é Jans une l'lCJsiri(}rl t.:T)core plu:, rêalisLe. 
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Chapirrt: VI - Qu<\r!"l; Ctlnsr.ruclions pfls:-.ihlcs cI'unl: relarion ~11I passé 
un public auwur J'UIl objet. Ce lien créé entre les spec\:ateurs ne naît pas seulcmenr de 
l'utilis;ltion de cerrain> l'ocables (réseau lexico-sémanrigue de la t-:nniUe, du clan) ou de cerrains 
pronoms favorisant l'idenrifieation (tels que nous les avons clecrits). 11 est aussi constitué par la 
transposition de nos valeurs actuelles sur les représentations de l'homme du passé, par filiation 
inversée. L'ingéniositc de ces films repose ainsi sur le passage qu'ils opèrenr entre un document 
apportant dc la conn~issance, il un film réellement" fédérateur ». Et puis, tout sc passe comme 
si les actions de l'homme du passé éraient" tolites tournées vers le spectatcur, destinées il rendre 
possible son exisrence ne spectateur est bien le bénéficiaire du récit). On entend ainsi la voix off 
annoncer: 
"Quelle est leur véritable histoire) Commenr onr-ils peuplé la tern: ) COlf/lllm/ on/-il, (tIIl 
pour qNe nom Iq)'ons là aI/joJ/rd'hm' ? Voici l'histoire de la fabuleuse ascension cie nom: 
grande famille. Celle des Homo Sapiens. Avant lie (Ievenir Sapiens, r':reclus ,e lance1... 1 
à la concluête du monde: il sort cI'l\frique et el1tre en J\sie et en Europe. Quelclues di­
zaines de mil lie rs d'hommes et de t'emmes, dispersés en petits groupes, qui prlpaml/ .""11." 
le sti/Joir, l'anY/ire df noIre e.rpi:cr'... ». 
Une méraphorc symbolise d'ailleurs la naissance cie 1" cummunaul-é d'i(knriré qui nous 
unit il l'autre, le passage cie J'ip,re à J'ide!i1 dans le film Homo ,5'flpims: une des scèncs les plus im­
portantes du film montre l'~ccouchementd'Homo ErectLIs qui donne mlissance il S;]plcns. C'est 
une des scènes (lui ont fait couler le plus d'encre dans les médias_ (erte scène d'accouchement 
est bien entendu un raccourci narratif, une ellipse qui pouvait néanmoins être mal comprise el 
signifier elu'Homo Sapiens était eff\:ctivement né d'un coup, contrairement à ce que l'on pense 
savoir ~uJourd'hui de l'évolution (suite il une lente évolution dT.rectus en Sapiens2KK). l':n fait, 
en termes littéraire" il s'agit encore une fois d'une ml:taI1hon:: (une naissance ;'1 la place de 
l'autre) et d'une métonymie (une naissance il la pl~ce de roures celles 'lui ont cu lieu au cours de 
l'é\'olution) d'olt l'effet de raccourci, Je condcns~rion de la connaissance dc l'évolution dans 
l'ill1~ge cie l'~ccouchement d'un S~piens par une ErcCl'us_ 
2."11<. Les problèmes J'ji1ldpr~lJLjon J~ celle scène peuvent nOl~ll1mçnr ~[re :\llrJ!;l1é's ,i des probkmes lèChl1i<'jllèS de 
n;ll'rrHivi(~ el d'énnnCI.nÏ<lrl (nous k v<;:l'I'on:-. J;lns k Ch,lPILr<::: Slll\"lllt). 
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Plans extraits dl10mo Sapiens : la voix off commente l'accouchement: « C'est une petite fille. Elle a une drôle de 
tête avec son front tout droit et sa peau sans poil. Elle a l'air si fragile et vulnérable. [. ..) Homo Ersctus sent peut­
être qu'il a fait son temps, et que l'avenir est là, entre ses bras. Homo Erectus va disparaître. 1/ aura vécu plus d'un 
million d'années et nous léguera toutes ses découvenes en panant. >1. 
L.a scenc Sl'miJojisc ainsi la naiss,mce d'Homo Sapiens, la naissance de l'Homme et par consé­
quent, la naissance « du spectateur ». Quand on sait l'importance que la compréhension de la 
naissance '1 dans la construction de l'idemité chez les enfants (Gautbier, 20(8), on comprend 
l'importance que pourrait revêtir cette scène d~ns la compréhension de l'~utre et de soi. Symbo­
liquement, cette scène iUustre ainsi le passage de tlpfe il l'idem p~r plusieurs figures de «J'autre» 
ljui ilwcstisscnt chacune, une position différente Jans b narration"~'). Homo Ercctus est défini 
commc autrc parcc qu'il porte les mnrqucurs de l'altérité: un physique différcnt du nôtrc (il est 
couvcrt dl' poils, a une l'ormc de erânc différente, une dentition anarchique, il marche nu ct 
eourbé,- ne s'~xprime que-par cris, etc:) ct d'nutre,u)mportements (Ii consiinguinlté est-sugf';é= 
rée par exemple). JI ~ cerend~nt certains traits communs avec nous: il exprime de J'amour en­
vers la femme, a découvert le rire, les p~rures, la musique, etc. A.u fur et il mesure du film, cet 
~utre n'est donc plus tout il fait un ~utre. La scene de l'accouchement donne "le à un bébé Ho­
mu Sapicns, ljui lui, portc les marqueurs de la « mèmeté » (il a nos traits physil)ues et la voix off 
l'annunce cUmme celui qui v~ cUl1lluérir le monrk et comme « nutre père il fllUS ),). Cette scène 
fait ainsi Il' licn entre ce " nun-même » cr un « mêmc ». C'est il partir cie cette scènc (lue l'aune 
dC"ient nutre doublc du spcct.ateur. 
Enfin, l'homme du passé cst, comme dans les 6 prcmiers films clc cet'tc relatiunnalitè, 
lin énonciateur responsable. La ~·oix off devient un des éléments qui construisent la figure cie 
l'aut.re. Dans f.A' dernier ;our de Potllpii, c'est Pline ljui appurte les connaissances et clans Homo 
.:,," I.e (.Jill /.(' .f(lCI'I' tit' /'1-/1IJ)J}IIt: lIlÎIÎSt' llne lllet:1 l'lore filee pour "Hnhn!is<.:r le- Iniml' Ilcl : Il: likn ~lIll ks pl:npclIes de 
.::,cpt pn~'-l!'ln;'.~ :; (.. U.~t l' hUlnillC" t'l lrois femmes) il tl"~vcrs IU.UUI) ans, IOUS Je ln même lignée. Le~ mêmè~ Jeux 
aClt:llI':-- jnuL:ll[ tf1U~ It:s per:-;ollnagc:-. ;llin dt:.' uce!' Ull lien cntre [Omes les êpoquèS. 1.:1 h;lIl<Jt de~sillée Timollr (Sinus, il 
p:1rrir di..' 1(55) ronetiQlln..lit sur k m~rrH:' principe: prenclre- le mérne pefsonnllgl:' roUI' cliffér('ntcs épollues d'ullt' 
nle-nlt: lignée et souligner ~jnsi le lltn (ort Ll11i unit les génér'llions. Ce procédé sOll.bgne :ùn~i ln COllU1Hlité de l'hommt' 
d::llls Il: Lcnlp~ <::lla pèr:-;ISU\llCt" de tidl'IJI (\USllll':Hl :'peCt;ltellr) . 
.-no 
.)apil'll.f, c'est un « nous» générique. La scène flll~le monrre ég~lemenr un récir emboÎrè qui pl~ce 
l'homme du p~ssé d~ns une situation d'éllonci~teur secund : un grand pére raconte à son petit­
fils l'histoire de sa I,ie et lui demande de la transmettre il son tour il ses enf~nts. 
Plans extraits d'Homo Sapiens : un grand-père raconle son histoire à son petil fils. 
On voit cI'abord le grand-père et son retit-fils (Iiscuter, puis un flash-hack sur l'enfancc du 
gr~nd-pére : ce micro-récit rel~te le myrhe de la création de l'agriculrure et du dressage du chien. 
Le grand-père est le narr~teur de cette hisroire, n~rr~teur second du récit princip~1. M~is c'est 
toujours la même voix off qui rraduir ses propos <le gr~nd-père parle dans une langue inl't'nrée 
pour le film) : le statut de la voix off eSI encore complexifié. On peur l'oir cerre scène comme 
une énonciarion énoncée symbolisanr la tr~nsmission de l'Hiswire. Au niveau cie la respons~bi­
liré du discours, cerre hisroire est donc raconrée par un !oculeur [Oiaiemenr ficrif cetre fois-ci: il 
érair déjà difficile d'arrribuer un starut il la l'oix off, mais là, il devienl certain tlue le discours ;1 
pour Je-Origine, un personnage cie ficrion. !)ar l'insraurarion du narrateur seconu, la resl)onsahi­
lité de l'énonciateur principal n'est pas engagée. La siruation (l'éno\1ciarion place le perir-tils en 
position d'écoute et donc, de riers syrr.bolisanr du public. Cerre posirion rapproche donc le 
specrateur du fils et l'invite à s'identifier il l'homme du passé. De plus, le grancl-père dir ;\ son 
perit-fils que c'est il lui de raconrer son histoire maintenant, plaçant ainsi le periHïls en posirion 
de destinataire et dépositaire de J'histoire. Du même coup, il place aussi les spectateurs dans 
cerre position. Cerre scène esr donc le symbole de la rransmission de l'hisroire cr esr donc éga­
Iement une sorre de mise en abyme de la situarion de communicarion créée por le film, (erre 
manière de faire de l'homme du passé œlui qui rel~te, le place ainsi en position de relation :1Vee 
le spec ra reu r. 
hnalement, ces films proposel1l non seulemelH une relalion directe cr un s,]Voir sur 
l'autre, mois également, implicitement, une définition de J'identité hUTlloine. r:lle pourrair être 
définie comme un ensemble de comperrements, de traits plwsit!ues cr de "aleurs tIue les ani­
maux n'ont pas, mais comme quelque chose lJue « nous" :lI'ons ct surtour, que nous avons 
toujours t:U (Schall, 2008). Ceci correspond :'t une dètïnjrion large et surtout simplisre de 
l'identité. (erre interprétation pourrait égalemenr donner l'image d'un homme (lui a évolué 
physiquement, mais rrès peu dans son être, dans ses valeurs er lJui a évolué non grâce ù ses 
erreurs, malS grâce à un destin (lui lui était tracé, L'i(lentiré humaine relie qu'elle apparaît ici 
semble alors « aller de soi), er ne pas êrre un processus en construction. Cerre vision nie n{)­
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tamlnent l'influence cie la culmre, cie h société, du sexe u)our ne donner que quelques exelTl­
l'les) sur l'idenrité. L.es films étudiés ici peuvenr donc cuntribuer il forger un nouve~u myrhe des 
origines ou du passé2'JO Ce nouve~u mythe décrit une sorte de « destin}) de l'Homme, qui ne 
pouvait Clue mener il ce que nous sommes :1Ctuellement ; comme si nous étions 1'~boutissemel1t 
d'une longue marche ct non le fruit de has~rds ~uecessifs (comme certaines théories peuvent le 
montrer). 
Le succès d'~udicnce ct l'attrair que ces films onr provoqué l,our la préhistoire ~uprès 
du ).,rrand public montrent cependant tout j'intérêt de ces procédés. Né~Jlmojns, les effets de 
cette cres grande proximité avec l'autre som cJuestionnants. On est bien ici, semble-t-il, dans un 
type d<:· rapport au passé clui consiste il « limiter la filiation inversée à une filiation biologique» 
ou Ull u:;age « idemit,lire }) du patrimoine (Davallon, 2006: 187). D'abord, on p()urr~it craindre 
que œrraines hypothèses scientifiques Ile soient écartées afin que cet ~utrt' reste proche de 
nous (par exemple, le possible cannibalisme de nos ancêtres, la polygamie, etc). Ces films étanr 
censés poner un discours scientifique, on comprend le problème que le procédé pourrait poser. 
La dist~Jlciatjon nécessaire à la réflexion scientifique semble ici f~ire défaut. L'effet pervers 
pourrait être une interprétation simpliste cie ces récits, pris au pied de la lettre (la scène de 
l'accouchement est emblématique) et une relation purement narcjssigue au parrimoine archéo­
iogi(lue et· ,lU passé. t"l:u~, comme on le verra ei-apres, les erreurs cI'inrerprétation ne n~isseJ1[ 
pas uniguement clans ce genre d'émissions. 
-4.3. Les effets-potentiels de cette construction: une relation fusionnelle­
L'l,labot:lrion de l'homme du passé comme figure-pivot de J'émission (dans les 8 émiS­
sions) permet ainsi au spectateur une identification simplifiée et une adhésion à une représenta­
tion du p~ssé fondée sur l'immersion. L'autre devient alors le partenaire cie J'énonciation, parte­
naire énonciatif des savoirs et témoin de s~ propre histoire. Ce procédé permet de donner une 
dimension individuelle, sensible et émotionnelle. il l'hiscoire collecrive. On I)ourrait comparer ce 
dispositif aux visites guidées en costume, dans lescluelles l'entrée au passé se fait par 
l'intermédiaire d'un indi\'idu (tangible, humain) et non cI'une v~gue idée cI'un homme du passé. 
Quand l'archéologue n'est pas en position de figure-pivot dans ces dispOSitifs, on as­
siste l'effacement du dispositif symbolique de médiation. Cet effacement permet d'élaborer 
UI1C relation encore plus inrime voire fusi<.)nnelle avec l'homme du passé et donc, d'accentuer 
les <::t'fers clu premier rypc de film. JI ne s'agit pas de supposer que les spectateurs !)clJ\"ent 
~IJ.' Ctlui-ci :,;'InG\l'ne I)(>l:::unmelll Jans Iii s('ènc': de l'ilccOllc!lClnerH m:lJ~ se n)ll~trllil ég:llemelll p~nÎculj~rèl1lènl bIen 
au fll dc~ dt:u'\ :-Il/lrèS t!oculicll()ll:; dt' jacllLlès ~l;}b(erre (Llui Ile fonl piLS partIe de: (e l:orpu:,). 
:>12 
Chapirre vr - Qu:urc C()Tls[runion~ ro~~ihlt:s d'une relmioll :.tu r~\~~é 
« croire» ou « adhérer» ou non il un « accès direct il l'autre ", mais la proposition de relation est 
fond0e sur un pacte de feintise; pacte qui propose de faire « comme si » on était en présence de 
l'autre et non de sa repr0sentatiun. 
La médiation il J'autre dans ces films repose donc essentiellement sur une « ressem­
bl~nce » de l'homme du passé 21'CC le spectateur. C'est sans doute pourquoi, France.: .1 a affiché 
sur ses bâtimcms le lendemain de la diffusion de J ,'oc!YS"éc de /'e.rphe: « 8,7 millions de spcctateurs 
se sont rcrOll/iIfs... El l'OtiS;> ». L'intérêt du film est bicn de « sc chercher» cn l'autre. Ce type de 
construction ressemble il ce que Mondher r(ûani (2000) appelle la « reconfiguration cie l'autre il 
parrir du même" et aussi dans ce que Jean Davallon (2006) appelle un « usage mythologitlue » 
du patrimoine, « dans Iec]uel la relation au pass(\ la relation il l'origine, sc fonde sur la 
reconstitution imaginaire de ce passé", (lui fait vivre une expt:rience au visiteur (ibid. 188). 
Cette situation n'est pas sans nous rappeler l'attitude assimilationniste évoquét' par T7\'ctan 
Todorclv (1991 : 58) (jLli consisle :i faire de l'autre un mèmc pour le rendrc plus iacilcmcnr ai­
mable. La possibilité de sc reconnaître dans l'autre peut expliquer cn parrie le succes d'audimce 
de ce type de film, commt l'explique par ailleurs Isabelle Veyrat-?\'lasson (2(J()8). La cré:ltion de 
ce lien symbolique permet également au spectateur cl'afiùter son intérêt il l'histoire de l'aurre et 
donc il la préhistoire, en passanl par un vecteur d'inrérêt, somme route, ;Issez narcissique. 
1,'intervention cie l'archéologue clans les G premiers films permet de remenre il distance 
cet homme du passé. Cette fih~lre-pivot instaure un rapprochement a\TC le spectatcur e.:1' une 
clistance a\'ec le passé. Il est important de retenir CJue ce n'est donc pas l'utilisation de la recons­
titution du rassé CJui pose problème mais bien la présence ou non d'une figure de médi~tion. 
Elle semble conditionneUe d'un rapport scientifique el' symboliclue au p~ssé. L'~bsence de riers 
svmbolis~nr d~ns ces dispositifs, l'effacement du dispositif de médiarion semble expliriller en 
partie ce manque de distanciation et les c]uestionnemenrs clui en clécoulent. }\insi, comme le 
témoignage a besoin de médiations pour prendre sens (GeIJereau, 200Ga), la parole de l'homme 
du passé aurair aussi besoin d'une médiatjon visible et sensible pour configurer ces récits. 
Conclusion du chapitre VI 
L'étude de 51 émissions penner ainsi d'observer cks régubrités Ct des vari;ltions dans la 
consrrucriol1 d'une relation au passé ct il l'homme du passé. Flic abourit ;Î l'idenrificarion de 
quarre relationnalirés très différentes, qui sont autant de réponses possibles au~ dlfticultés sup­
posées par I~ construction d'une relation au passé. Ces relmionnalite::s propl)senr diiférenrs liens 
il l'homme du passé, au vestige, il l'archéolo,l.,'Ue et il l'archéologic. La construction cles figurcs de 
médiation semble dérenninante dans les reiaLions proposées au passé. En [onction du choix Je 
la figure-pivot, les représentations, le statut narratif et énonciatif de chayue entité changent. 
Ce modèle d'anall'se de la médiation du passé peut cependant être encore affiné en 
cl1\'isageant avec plus d'attention J'apport des notions de rclationnalité et dc figure de média­





L'APPORT DES NOTIONS DE « RELATIONNALITÉ » ET « FIGURE » 
POUR PENSER LA RELATION À L'AUTRE 
Ce septième et derniet chapitte discute J'apport des notions de « telationnalité » et de 
«figure» dans la compréhension cie la construcoon de la mécliaoon clu passé. Il s'agit d'analvser 
le f'onctionnement (et les d)'sfoncoonnemenrs) de ces figures, À un nilTau plus gc'néral (en les 
pensant au-delÀ de ces quatre relationnalités). 
On peut discuter principalement deux points. La définition de cc qu'esr finalement la 
notion de relationnalité permet d'affiner le modèle d'analvse de la relation au passé (sectiun 1). 
Unc fois cc modèle <1ffiné, il sera possible de poilHer les conditions de fonctionnement d'une 
médiation qui fal'orise à la fois, une rebrion cie proximité au passé cr une relarion arresrèe scien­
tifiCjucment (scction 2). 
1. Un modèle pour penser la médiation du passé: relationnalité et figure 
Un des principaux apports cie notre érude est de proposer un modèle permettant 
(l'analyser le rapport au passé et il l'homme clu passé. Ce muclele repose d'abord sur la notion 
de figure, sur laquelle repose :'t son roUI', celle de rclatiunnalité. '\près avoir cliscuré l'aplx)rt dc 
ces deux notions, nuus verrons quelles variables conditiunnent l'instigation de relie ou relie 
relationnalité. Dans un second temps, nous revenuns brièvement sur l'usage dcs recunstitutions 
du passé dans ces émissions. 
1.1. Qu'est-cc finalement que la relationnalité ? 
AI'ant de discuter de l'apport" de la notion de « relationnaliré)) pour analyser la relation 
proposée au passé, examinons rapidement ses principales acceprions. 
1,1.1. Le terme «( relationnalité )) et ses acceptions habituelles 
Le ('enne dc «relationnalité)) est construit il partir du nom commun «relation), Cl du 
suftixe «ité ». Ce suffixe hien connu des sémioticiens, indique un contenu métalinguistique. «II 
est donc l'indice tangible de la conceptualisation, \'oire de l'ahstraction » (Badir, 200H: cn ligne). 
[\ correspuncl finalement ù la ljualité, la propriété, la funetiun cie la relatiun mise en place. En 
psychologie et en sociologie, la relationnalité désignc ja capacité d'une persunne il établir des 
relatiuns avec les autres (Ruljué, 2010). En linguistique, la relatiunnalité est la propriété d'être 
relationnel, c'est-il-dire d'uuvrir une place pour un argument (Lehmann, 2005). 
Dans notre étucle, nuus avuns vu gue la mécliatiun inStaurée entre le spectateur et le 
passé prtr une émission de télévision ne doit pas être pensée comme Ull état (un entre-deux) ou 
unc propriété, mais comme un processus dynamique. Elle é\'u]lle, se tisse au fil du tïlm et dé­
pend de l'interprérariun du spectateur. La relatiunnalité telle (Iu'un l'entend est proche de la 
détïnitiun de la mécliatiun clunnée par r\nwine Henniun et Line Grenier (2000) en ce sens 
'lu'e1le est une aetiun, un événement (lui {( fait être» un lien entre cieux chuses. 
« ILa médiationl mer en présence des individus el des choses, par er il travers les rela­
tions 'lu'ils tissent. C'est donc un prucessus cunsr.irutif qui fair « être", au sens 
d'Antoine Hennion pour qui la médiation suppose de se demander ce 'lui fait cxister et 
non ce qui existc. Autrement dit, ricn n'est joué d'a\'ance, rien n'c:st {( donné» cr 
j'actiun de mettre en relation transforme du même COlip ces ubjets cr ces sujets par 
rappurt il cc 'Iu'ils ét;lient ;lvant leur mise en relatiun. " (Henniun et Grenier, 2000, cités 
par Duminique Meunier, 200Î : 324.) 
Dominique Meunier (20rn) propuse égalemenr cie définir la médiariun nun cumme une relatiun 
mais comme 1,1 construction d\lne relation ou comme un « lieu de relarionnalité". Cette distinc­
tion permet de souligner 1;1 nalllre relationnelle des liens entre les éléments mobilisés, m:1is aussi 
l'idée J';jction. 
«Dans le mèmcs<:I1'S qu'r\ustin (InO) parte,!e perfurmati\'ité, la «rëlxtionnalité» est 
cc (lui arri"e, l'occurrence, d~ns l'ici el le mainten~nt. Autremcnt dit, la mise en relariun 
n'cst pas la même chuse 'lue la « reJariunnalité ». " (Ibirl. : 327.) 
S'intércsser il cc 'lui fait être (plu[()t qu'à ce 'lui est), c'est par exemple s'intéresser moins il la 
représentation du médiateur dans le dispositif qu'aux représentations qui funt cie lui un méclia­
teut. C'est porter attentiun il ce qui fait être la figme cie l'archéolugue plutüt qu'à sa représel1la­
tiun. Celte notion cie relatiunnalité permet ainsi cie se concentrer sur la construction plutôt que 
,ur un état et ceci nous semble constilller une appruche intéressante pour l'analyse de film. 
Puur résumer, le modèle d'analyse suppusé p;lr celle nutiun de relatiunnalité propuse de "'uir 
l'émissiun d';lrchéulugie comme un dispusitif de médiatiun c;lpable d'établir et de cunstruire 
différentes relations en fonction d'objectifs communicationnels différents. 
I.cs figures ,le médiation sont détcrmin~ntes dans cette cunstruerion ct som dunc éga­
lemel1l des uutûs puur saisir celle cunstruction. Elles sunt les tiers de la médi;ltiun. P:1rmi elles, 
le, flgures-intermédiaire~cl Ie~ lï:lIl'è~-pjvols ,Igi,selll COIIII 1<: Ir'~ pi\;ots de cette rei;ltinn au(~) 
moncle(s). Il semble que les figures matérialisent et tiennenr ensemble les quatre niveaux du 
discuurs 'lui font sa relatiunnalité. La relationnalité telle qu'on l'a décrite ici, c'est donc la maté­
Ch:1pitrc VII - l.'apport des rlllrions de « rclarÎollnaliré» L:r « figure: li pour pcn'\cr la re!mion ::t l'autre 
rialismion, il panir de figmes, de modéJismions q\li pennenenr de consrruire du lien à l'homme 
du passé et au passé. Ce ne som pas« des relations ù l'autre» mais la manière dont peut se cons­
truire la relation il l'autre, par l'interaction de ces niveaux du texte dans des figures ct dan" la 
rencontre du discours avec le speerateur. 
1.1.2. Les quatre relationnalités présentes dans le corpus: quel/es différences 
pour la relation au passé? 
L'analvse du corpus montre 'lue «Jutes les émissions sm l'mcht'ologie doivent faIre LIce 
aux mémes contrainres induites par la relation il l'homme du passé, mais Clue toures ne le fom 
pas dc la mêmc manière. Des modalirés variées gèrent diHérelllmcnr les m(),lulariolls de la 
construction ,le la relation proposéc. Ccs modulations de la relat.ion entre Il' dcstinar,rirc cr le 
passé pwvent favoriser une proximité avec l'un des unil'ers symholiques de référence (avec la 
science dans la deuxième relationnalité, avec l'institution télévisuelle dans la troisicllle relarion­
nalité ou avec le passé dans la quatrième relatjonnalité) et peuvent centrer l'arrenrion sur l'un 
des éléments du dispositif plutôt qu'un autre (le vest.ige dans la première, l'archéologue dans la 
deuxième, l'instance télévisueUe dans la troisième, l'homme clu passé dans \;1 quatrié:mc). 
Ces quarre relationnalités pomraient être affinées avec l'étude d'un COl'[JUS 1)lus impor­
tant. Trois points devraient être étudiés: 1) d'aurres relationnalilés I~ourraicnt être rn.lllvccS 
dans d'autres films. Par excmple, l'instance spectaLOrielle roun'~it erre une figure-pivor et ins­
taurer d'~utrcs types cie relatioll au passé; 2) nos CJuarre relationnalircs prcscnteni chacune plu­
sieurs modaljtés de présentation du pBssé. Ces sous-configurations pourraient peut-ttre repré· 
senter d'autres relarionnaiités. C'esr par exemple ce qui sépare COllslmire el VivI'<' li pOlJlpéi et 1-l'S 
1JI)',rlèreJ de Pompéi. Dans ce cas, le mode de présenration du passé devrait êrre consi,!t:ré comnlC 
être un élément déterminant, aussi déterminant CJue 1:\ figure-pivor ; 3) enfin, il faudrair vérifier 
que les émissions ne présentent pas plusie\lrs relationnalités, en funcrion clu moment clu [11111 ..~1 
/Jrioli, le cas ne se présente pas dans notre corpus, mais il faudrait i<: vérifier sur d'autres émis­
sions. 
[J'autre parr, ccs modulations des relations au passé dl'Jlcndent de la lllult.iplic;Hllln ou 
de l'effacement des figllfes cie médiat.ion dans le dispositif. :\.insi, les documentaires 
«classiC]ues» il propos d'archéologie montrent un archéologue, qui présenre un ohiet, l'éludié ct 
reconstitue, explique la mamère dont l'homme du passé utilisait cet objer. Les magazines il pro­
pos d'arché(Jlogie rendent visible l'interl'ieweur qui présenre l'archéologue, en train de présenter 
l'objet, etc. Les docufietions au contraire, peuvent monirer l'hi~wile de l'homme clu passé en 
évaewlIlt l'archéolo!,,'Ue (ce qui n'esr pas le cas de rous les doculicuons). La proposirioll de rehl­
t.ion serait alors fondée sur un pacte cie feintise qui propose de faire «comme si » on était en 
présence de l'homme du passé et non de sa représentation. 
La multiplic~rion des figures cie médiation mer nécessairement "objet à distance. 
L'exposition conn~ît cc phénomène de « présentation-médiJ )', qui multiplie les médiJtions 
censées f~ciliter l'~ccès physique et conceptuel à l'objet. L'objet ainsi mis en scène n'est pas 
dénaturé, ne perd pas de sa vaJeur mais est mis à distance du récepteur (DavaJJon, 2006' 39). 
On rcrruuve I~ même idêe chez ['~milic Fion (2005) dans le domainc llc l'cxpositiun, pour qui la 
visibilité clu dispositif d'cxposition m~intienr une disrancc J,'ec le passé ct s~ représentation en 
r~rl~c1ant le proccssus scicntifique. Pour l'auteure, seule la distanciation pcrmet ulle lecture 
patrimoniale clu vestige. Elle retient également le besoin d'un médiateur humain qui permette il 
la fois l'immersion et la distanciation (ibid. : 322-323). 
Ces observations se retrouvent également "alidées par l'étude de notre corpus et dans 
le c~dn:: d't:missions de télévision. r\lIlsi, les êmissions fonctionnant sur une relationnalité de 
type « centration-objer» (sans médiateur humJin) sont en effet plutùr destint:es il un public de 
conn:.IIsseurs, alors que les autres émissions, plus centrées sur l'humain fonctionnent micux 
auprès du grand puhlic (c'est du moins ce que les audiences indiquent). On peut ajouter aussi 
<lue les médiations humaines sont conditionnelles d'un double mouvement: 1) une iclentitïca­
tion qui passe en particulier par la crist:l!lisation cie représentations sociales sur les archéoJogues 
ou l'instance télé\'isée ou l'homme du passt et 2) une distanciation nécessaire il j'établissement 
d'un cliscours scientitïque, qui laisse apparaitre Jes procédures et sources du discours. C'est clans 
cette dialectique que se construit la figure et llu'elle devient le tiers de la médiation. 
,.\u contraire, l'effacement de la mt:aiation produit une illusion de transparence et une 
in~press.ion d~. relat~on directe }"ec l~autre._ NOLLS avons vu .(chapitre Il) il propos de b musér)' 
graphie du musée de j'lmll1igration, à quel point l'effacement du dispositif de médiation censé 
provoquer une rencontre directe à l'autrc, produit en fait «une confusion dans la leclurc [... 1 le 
social s'absente du cliscours au profit du sujet fictivement représenté en dehors de tout lieu et 
cie tout temps cléfini » (Seurat, \X'rona, 2009 291 ). Ainsi, supprimer Jes figures cie médiation faci­
lire l'identification à l'homme du passé et les multiplier a tendance à favoriset une lecture scicn­
tifique, distanciée >lU p>1ssé ct un :lLt;\chement il l'archéologuc ou il l'installce télévisée. 
La tendance actuelle il la télévision, comme dans les musées, semble tendre de manière 
radicale à l'effacement de cette médiation, comme nous en aviolls fait l'hypothèse. Cette ab­
sence de médiation ou d'ostentation dans la médiation2'!2 dans les émissions de la relationnalité 
4 permet une identification il j'homme du passé et facilite donc un intérêt au passé. Mais lors­
l"1 Cent' l'lLUk .l (··t~ pr~{,t:' Un; nr"knW'l' ri' ran' :11 cDllw'lllC' l'Il 2f1U I ) JI cH -Il ttllt'Ille dE' puolicnion. Le ~onl les 
;llHl':lln;~ {lUI nDU~ ont fourni k f(,::XU.: m(li~ nl>US ne pou\'on:-; dont" }l;")s c!onm:r Ic~ ft·fi:rcnn'$ pl'(;(i~(.'::. dl,.' (dh; rj[;Hjon. 
~,): Comme on l'Il dH, l;l COlH:hc cie mêcli;lti(\n cons1"ituét: p~r l';.uchéologue ct l'~rchcplogi(' (collsrit\Jrion du dI5C'OlH:» 
Ile dl~p;lrajL J;1l11ai::- complètement: elle eq loujours préselHe d;tns no~ Jocument"airf~, repnt'lo.g~!' {)Ll doculicuon::- : la 
\ (li\. off. le paralt::'\.IC, le" tracL':'- du Jid~(tltlue (C\lït:', schéma, Cllatinll:'-) en têlllOignem. 
Chapirrc VII - r.'apport <1(;:'\ noti(Jn~ d(; «( rclarionn:llir(:» er « figure:}) pour p(;rlst:r la relation ~ l':.l.utre 
clu'i1 est la seule figure-pivot, il ne penne~ pas de construire une relation distanciée et ocientifi­
(]uemenr arrestée. 
Finalement, les relationnaljtés pourraient permettre de gualjfier la relmion proposée au 
passé à parrir de plusieurs axiologies. La relation au passé peut être réaliste ou irréalisée, jouer 
sur l'identification ou la distanciation, elle peut être directe ou feuilletée, plutôt symboligue ou 
plutôt scientifique, fondée sur la déiect?lion, 1~1 réflexion ou l'émotion. Il faudrait continuer 
l'analyse des émissions pour affiner cerre approche « axiologique ». 
1.1.3. En fonction de quoi varie la rclationnalité? 
On a \'u gue les tigl1l'es de médimion étaient l'élément cléterminant de la relationnalité 
mise: en place dans les émissions. Mais c]uels sont finalement les éléments qUI font gu'on choisit 
l'une ou l'amre des figures de médiation comme figure-pivot ct en cunséquence, l'une ou l'aulTe 
des relationnaiités ? Visiblemenr, la stratégie de médiation adoptée pour construire la relation au 
passé dépend en gtande panic de la situation de communication dans laquelle St déploie le 
dispositif: 1) de l'émetteur (notammen~ l'équipe de produci ion / réalisation el la chaine (lui 
achète ou produit le programme), 2) du public ciblé el :1) du contexte de diffusion (période), :1) 
on remarCjue aussi que le sujet de l'émission joue sur la relationnalité mise en place l)ar le diol)O­
sitif. Pour évaluer le poids de l'un ou l'élUtre, il faudrait I)uursuivre J'étude sur un corpus plus 
large, mais il est possible de faire quelques prupositions dans ce sens. 
L'influence de l'équipe de production / réalisation et de la chaîne sur le choix de la 
relationnalité apparait clairement: quand ,\,16 et France :1 favorisent une relation avec 1:1 chaine 
(relarionnulité 3) par le biais des émissiom archéologiques, les chaines du cinquième canal pri\i­
lçgient nettemcnt le lien avec l'archéologie et le moncle de la science. Les émisoions (le la rcla­
tionnalité 4, par contre, sont diffusées pH toutcs les l'haines. 
La relationnalité I)roposée par les émissions semble également dél)endrc de ce (lue l'on 
pense que le spectateur (cible) connaît üu non du passé et de l'archéologie. En effet, la rei:ltion 
au passé construite dans les émissions de la première relationnaiité suppose des connaissances 
préalables pour établir un réel lien au pc\ssé, sans quoi la relation est plutut une relation de dé­
lectation au \·estige. Cene relarionnalilé s'<1drcsse ainsi il des publiCS (kjil connaisseurs l,es reb­
tionnalités 2 et 3 peuvcnt inréresser un public averti mais plus \'arié. Les fii-,'1.lres cie 
l'archéologue ou cie l'instance télévisée permettent il un spectateur nm'iee cie rentrer pluo faci­
lement clans le dispositif et d'etablir une relation dist<1nte ;1Vec un passé hypothétique, mais une 
relati()Ll de proximité avec la figure-pivot. La relationnalité 4 enfin, t;\\'orise une identification ;i 
l'homme du passé et elle permet il un public sans connaissance particulière sm le passé, de se 
plonger dans la narration et donc dans l'hisroire. 
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Le sujet de l'émissiot1 semble aussi avoir une inOuenee sur la relationnalité mi,c en 
place. En effet, moins les vestiges sont impressionnants et visibles (comme c'est le cas pour l~ 
préhistom:), plus il semble nécessaire de réaliser des reconstitutions « réalistes» du passé et plus 
Ot1 se situe dans la reLltionnalité 4. Autre exemple, le thème des momies semble f~\'oriser une 
rel:.ltJonnaliré dl' tyr)e 2, '1ui met en évidencc les procédurcs scientifiques d'analvse. 
Un peut aussi dire c]lI'il y a une cOrll:lation entre I~ mt:diation choisie et le contenu 
sClenrifïLluc du discours. Mais le clisrositif le plus srcctaculaire (relationnalité 4 en l'occurrence) 
nc donne pas forcément moins d'jnformations scientifiCJues. D'niUellrs, chaque relationnalicé 
impli'1ue une représentation du passé différente (reconrextualisation, reconstitution, reconstitu­
tion avec des acteurs, etc.) qui a des effets différents (iUustrmion, comparaison, explication, 
etc.). Là encore, il faudrait étudier un corpus plus important pour le confirmer. 
On voit bien enfin, que ces différentes relmionnalités font système. Ce sont des formes 
cI'us~ges du patrimoine ct des savoirs archéologiques qui reOl'oicnt il cles configurations sociales 
ou histori(]lH:'s, il l'image de ce que l'on obsen'e dans la mise en exposition du patrimoine (Da­
\";IUon, 2006). Néanmoins, la télévision comme média spécifique présente des particularités '-lui 
Provo(luent l'instilUtionnausation de formes spécific]ues. La tendance la plus nette est la domi­
narion des émissions de la relationnalité 2 dans le corpus, c'est-il-dire une relauonnauté fondée 
sur l'archéologue et le vestige. et peu sur le passé. Ces émissions sont des médiations de. 
l'archéo\l)gie au sens propre (plurur yue des médiations du passé). 
Il semble néanmoins que le passé SOil dc plus en plus « présent» dans les émissions 
diffusées apres-2(J1)3. Celle's-ei uLilisel1t moins clë'reconstitutions déjà ëXislalltes dll passé (ima­
ges tirées de péplums, cie jeux \'idéos) et plus de reconstitutions faites pour le rilm et avec llne 
matt'rialité de plus en plus réaliste. On pourrait donc penser qu'jl y a une institutionnalisation 
des formes de relation au passé; institutionnalisation qui dépasse les simples possibilités tech­
niques de reconstitution du passé. Ainsi, certaines str~tégies sont plus souvent utilisées que 
d'autres ct persistent il rravers le temrs. I.a rériode de diffusion ct surtout de production Joue 
dunc beaucour sur la relationnalité mise en place. Thomas Tode et Torn Stern (2009) ont 
d'aiUeurs montré que des modes tra\'ersaient les films d'archéologie. Ainsi, dans les années qua­
rre-vingt ct quatre-vingt-dix, l'attachement à l'homme clu passé ou il l'archéologue n'est P'lS 
favorisé (laissant le vestige au premier plan), alors que l'archéologue prend de plus en plus de 
place clans les années CJuacre-vingt-dix. On VOlt dans n()[re érude qu'en réalité, ces formes 
coexistent et que lorsyue l'émission est centrée sur l'archéologue, c'eSt là qu'jl cristallise le plus 
de représentations sociales circulantes (ct devient un « enqueteur-aventurier »). Dans les années 
211[J(I, l, cristal j,arion des représel1l;~lionsct des valeurs Sc fail plurDI sur j'holl1me du passé, qui 
dcl'lent ainsI un partenaire de l'énonciation. Le passé est plus affirmé, l'homme du p~SSt' est 
plus « présent », prend plus de place Cl le dispositif de médi~tion a rendance il s'effacer. 
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/1 semble qu'acruellemenr, le lien il l'aurre, l'immersion dans le passé er l'identificarion à 
l'homme du passé soienr privilégiés, comme c'est le cas dans le domaine muséaJ ou dans les 
visites guidées2'!] On observe également que la figme-[)ivot a tendan.ce il devenir une figure il 
référenr fictionnel. C'est par exemple l'archéologue du film Le IOIlJ!Jerl/r df Toutankhamon et/a pierre 
de ROJdte, mais c'cSt surtout l'homme du passé qui dCI'icnt unc figure cr qui prend par-là mème 
dc plus en plus l'allure d'un « même ». Il peur aussi s'agir d'un archéologue recollSrirué ou d'une 
insrance rélévisuelle ljui voyage clans le temps, La ~igllre-pil'or fictionnelle peut f-avoriser 1,\ en­
core l'arrachement du spectareur er peur insraurer des brouill:lges énonciatifs plaisanrs pour les 
specrareurs (l'oyage dans le remps. renconrres in1possibks al'ec le p'issé, erc.), ,\lais comme on 
le verra, ces brouillages peul'ellt poser problème (nous y reviendrons dans la seconde secrion). 
Quoi qu'il en soit, l'affirmarion d'une figure-pivor fictionnelle er il l'effacemenr de la ml'di,lrion 
conrribuent il ce ljue Je spectateur n'air pas l'impression d'apprendre mais de « l'ivre Il une espé­
rience. La re\arionnaliré qui cn résulte néglige souvenr l'altérité de l'homme du passé cr 
s'apparente à un miroir narcissi~ue pour le s[)ectarem, 
1.1.4 L'importance des représentations cirCf~/antes sur l'archéologie dans la cons­
titution de la figure 
On a vu il quel point la figurc de médiation érait importanrc dans la consrrucrion de la 
relarion au passé, La construction de la figure-pivor passe p3r l'interaction de quatre nivcaux du 
discours idcnrifiés dans les chal)itres llr cr IV. Mais l'anidyse du corpus monrre ljue les rcpré­
scl1tations sociales mobilisées d~ns les émissions sont de prcmièrc importancc dan, CCtlC cons­
miction, L'archéologue, le vestige ou l'homme cllI passé crist:lliisenr les représenrarions circulan­
res CJuand ils sont en position cie figure-pivot. La condensarion de représenrarions sociales 
circulantes leur permer d'êrre porentiellemenr reconnues et de dcvenir un élémenr 
d'arrachement cr de concentration de valeurs (Compte, 1998), Selon la relatioJlnali[(; rl1lse cn 
place, les représenrarions sont cristallisées sur l'une ou l'alltre des tïf,''1Jrcs cr ne sonr I)rrs les mt~­
mes. Par exemple, l'archéo!obrue de la reiationnai.iré 2 esr un avenrurier. Il (;sr relégué en arriè(e­
plan dans la relarionnai.iré 4, CJLand l'arrachement à j'homme du passé Ilrimc. Dans la relationna­
lité:) enfin (alors que l'instance télévi,ée est la figLite-lli,'or), l'archéologue ne mobilise pas Oll 
peu les représentations circlilantes sur l'archéologie (il n'esr (lu'une tïgure-inrermédiaire). 
Nos analyses se sont surtour penchées Sl1r les représentations crismllisées sur les tigu­
res. Mais on rerrouve également cles récits eirculanrs qu'une analyse ultérieure pourrait érudier. 
On pense au retour des fantômes sur un site (Pompéi surtout), il Lt malédiction de la momie, au 
2?\ Ct COllsrm nous În\·itt à considérer tlleOfe uoe foi~, le Jilm comme une production 50(iale, sujtltt aux modes, ou 
«)J1)rn~ le dÎSilÎ( rrançois Jost. comme un « symplÔml: )1 de la société (200B). 
mythe des origines et aux mythes religieux. JI ya aussi des [hernes (lui se retrouvent clans routes 
les émissions: le voyage dans le temps, une romance entre un personnage du passé et du pré­
sent, la trouvaille et la rencontre du passé, le meurtre et l'en(juére (iJ s'agir l:i de figures reUes yue 
les dHinit Roland Barthes (1981) par rapport au motif). Il v a enfin, l'urilisation de l'esrhériyue 
des films de fiction yui permer aussi de rendre un univers familier au spect~rcur: en juuanr par 
exemple sur les codes de la séric policière ou du film d'horreur, Je disposirif fait référence il un 
univers connu du spectateur ct donc probablemcnt plus familier, plus confortable, moins int.i­
midant. 
i\insi, pour l'aIre du lien à l'inconnu (la science, le passé), les émissions mobilisent des 
éll:l11enrs sociaux eirculants er potentiellement reconnus de tous. Finalement, ces émissions font 
ressembler le monde scienrifiyue ou le monde du p<lssé à ce yue le spectareur pense en COnfl<lÎ­
rre, par la mubilisarion de ~ïcriuns ou de représenrations qu'il connaÎr au quotidien. Le niveau 
des représenrariol1s sociales clans les discours serair donc un ni\'eau un peu Ù part dans l'analyse 
de la relation construire par l'émission. La reiarionnal.ité dépendrait donc surtout des représenta­
tions sociales mobilisées sur une figure référentielle, qui <lurail ensuite, une place particulière 
dans l'énonciation et la textuauré. 
1.2. L'usage de la reconstitution dans la constmction d'une relation au passé 
Comme on j'a vu, l'apparition des c1ocufictions a soulevé de nombrcu~ débats, relarifs 
au mélange d'une \'isée..eLd'une promesse documerKaJJe avec cles procéclés ficti~l~nels. Nous 
avions plurur choisi de le considérer comme un cas exrrême de l'utilisarion cie la reconsritution 
du p:\ssé cr non comme un genre à part cnrière. L'<lnalyse de notre corpus penner d'en savoir 
plus sur les docufictions er donc, sur l'urilisariun des reconsrirutions du passé d<lns les émissions 
authenrifiaores sur l'<Jrchéolügie. Cette rapide incartade nous permet de savoir si la rclationnalité 
esr liée au genre, puisque la plupart des reportages se situent" plutôt dans la relationnaliré 2. 
1.3.1. Un point JI'" les docufictions du corpus: rappel du contenu des films 
On observe d'abord yue les Jocuficrions du corpus utilisent la fiction de façon variée. 
T-1orllo Sapii'flJ version courte el l..e dernierfJ/lr dr Pompii présentent le récit cie l'homme clu passé et 
les reconstirutions n'ont pas pour objectif cI'illustrer un discours scienrifique mais bien cie faire 
vivre une expérience clans le passé, au spectateur. C'esr LIn !)l"ücéclé très proche clt ce llu'on 
appelle l'immersion en milieu muséa!. A l'inverse, // la r('(benh, dll l'hait/Oit j)crdN, qU\ <lvait 
d'abord éré classé comme un documentaire il 1'1i\:/\ et yui esr maintenanr classé clans les docu­
tÎcriuns (depuis 20(9) présenre deux énoncés narratifs entremêlés: le récir de l'archéologue ct le 
Chapitre VII - 1.'apport des nlltion~ ciL: « rclatinnnî11ité Il (.;f « figure») pnuf penser hl rehHion ~l l l }IlHrc 
récir de l'homme du passé, /..<' rrfpusmle des Difux est ég~lemem désigné comme un docuficrion 
et mélange pareillement, le récit d'un moine viking reconsti[Ué et mconté il la premiere per­
sonne et des inter"iews d'archéologues, On a donc un récit et une couche d'énonciation (lui 
rend l'~rchéologue responsable du récit. 
C'est exactement le même schém~ pour Homo Sap/ms version longue2~'I, Pourtant, ce 
film n'est pas reconnu comme un docuf:ction, Par ~illeurs, d'autres films qui ne sont pas de, 
docuficrions présentent ce même usage cie la fiction, Par exemple, le documentaire /.1' Il'-l'Jlén' 
Ol,\! : etItjllêle sllr une morl J!lJpecle I/y a 5000 fI//j, présente la même eonfigurarion Cju'/1 la rer/lenbe 
dl/ pbaraon perdu ou Le crfp!IJcule des Difllx et le même type dt: reconstitution, alors que le docu­
mentaire OIZi atllopsir d'II1I 111/'11rlre ne présente (lue des recontextualisations de Otzi entre les 
interventions des archéologues (relationrralitê 2), (jtzi n'est donc pas une figure-pi"ot mais une 
simple illustration du discours et l'énoncé avec Otzi n'est pas, il propremenr parler, un récit au 
sens où il n'a pas de cohérence inrerne, Oc même, JI(JllefJi'l~~('J!,rtllltfmr tlO/1II1' est également un 
docufiction, alors qu'il n'est p~s centré sur une recon,;ritution du passé par des ~cteurs, Il r~· 
come la reconstitution de Stonehenge en carron-p:ltt: par Ulle éCluipe d'archéologues, pour des 
besoins scienrifiques. Il n'y a clonc pas ici de récit de l'homme du passé' il (os[ évoqué Inr une 
\'ague recontextLIalisation à b fin du film. /111 lemps de l'tmp;,-e l'omr/il/ esr ég~lt'menl de\'cnu un 
docufiction récemment, alors quc l'émission présente une visire guidée de Pompéi par un ar­
chéologue. Les touristes (probablement joués par des aCleurs) déclenchenr des reconslitutions 
burlesqucs ,les pompéicns, Ici, on ~ dOllc le récit d'unc \'isill: guidée ct dcs hridcs d'images de 
plusieurs récits dans Ic passé. Parallèlcmenr, /-'" tomberlll di' TOlllol/Mall/o" el lu pif'm' de !(tJfdli' CSI 
un doculllent~ire alors <Ju'il est exclusi\'e.mem joué par des aetcurs. 
Si l'on réSUl11e touS ces critères ,ous la forme d'un rahleau, on voir que [(lUS les dncu/ic­
tions n'ont pas les mèmes caractéristiqllcs, que cenains documentaires pourraient être 'lu~lifiés 
de docufictions et 'lue een~ins docuficoolls pourraient ètre clualitiés de documentaire", 
20.1 C'est la même Ch()~è pour L Qr!)'SJir de l'fJpi~c et [..f soc,.{' dr l'HOJJlIII~ versions longllê's, (lui ne figurent P(\~ ~hns le 
corpus. 
Genre INA Présence de Homme Absence de 
reconstitu­ du passé l'archéologue 
tions du comme 
passé réalis­ figure­
tes pivot 
Le dernier jour de Pompéi (R4) Docufiction 
Homo Sapiens version courte (R4) Docufiction 
Homo Sapiens version longue (R4) Documentaire 
À la recherche du pharaon perdu (R4) Docufiction 
Le crépuscule des Dieux (R4) Docufiction x 
Le mystére Otzi : enquête sur une mort Documentaire 
suspecte il y a 5000 ans (R4) 
Otzi autopsie d'un meurtre (R2) Documentaire 
Stonehenge grandeur nature (R2) Docuficlion 
Au temps de l'empire romain (R2) Docufiction 
Le tombeau de Toutankhamon et la Documentaire (archéologue 
pierre de Rosette (R2) joué par un 
acteur) 
Figure 7 . répar/i/ion de quelques documentaires et dowlietions en fonction de cri/éres habituellement altribués 
aux doeulietions. Les croix désignent une propriété de 1émission"'. 
,"\i(1~I, même SI l'lnathètjue s'est armée de critères précis pour dl'finir les docufietjuns ct doeu­
dr~\Ilîas, il est encore difficile pour l'institution de distinguer les deu~. On pourrait dUllc propu­
ser de classer les émissions de la relrtüol1n,dité 4 comme des doeufictions ct les autres, dans les 
documentaires. I..e dueufiction renverrait alors aux émissions qui utdisent: non la "fierion » au 
sem large, mais une figure cie médiation fictionnelle (l'homme du passé ou bien l'archéologue 
pOlir le demier film·'%). 
2'6 J .L: {ahk~u ~<: lir ilillSi : (prcrnicl'c ligne) ,,4 /a rt.'C/Jl'I"CIit' (hl pIJtJl'rJOIi ptt'du t:sr un docuficrion <-llll présentC' une I"CCO!1sti­
lUtlon du pas~é, place l'homme du passé comme figure.pivot, lnt1.is figure éff<llemel1( l'archéologue. 
2% l';tr aillellrs, pour accentuer le rèd.isme cie l'archéologue d:loS lA' lo",b((1t( dr TIJJflollka/lloJ! rI la piar' dt: Ro.rel/f, de 
"c!:,.it;tble:-. photographIes d'archive de l'équipe d'Howard Crlr(er utcnu\'mnt le rnmbeau et de fausses archive~ fIlmées 
~unt introduites dnns les reconstitutions de b fouille. On est ici (l::\n~ cc llur Fl'ançois.lost (1995) appelle une feintise 
énonciative, en ce Cjue les fausses nrChl\'CS teIgnent une énonciation ;'\UdlO\'isuelle f8.ctudle. Ces photograplll('~ CL 
(aUSSl:S dfchi\'èS "onL CCIlSCt,;S «( prOU\'er l' l:1 ressemhbllcl: dt: 1:1 ret.:()l1~lllmi(HI 1~\'êC k récil qUI <.::11 '..:SI (;'lil ;::' l!lillC LI 
q'r:,\nlt. Ii '0:: ":\·~IHl'H.'nL' IcLtlê ..... De I..C" t'ail, b \'oi", ofl' eSL placee commt" ;t l'IIlte'l'SeCllnn ~lHrt le mnllde PjlSSt de LI 
l'oUllk, k monde dt la r~cnnstituti()ll el le monde dt tolt{ le rnonue (prèsent). Tous ces ékrnellls CDIl\'ergult ver~ un 
Oblec.llf: celui de «l'(..~all$er l) le rcprë:-'clHanl d'Ho\\'anl Caner er de pnw(.Hlu<.:r l'(l\tt\chellleni du SI1t'c\.llfUr :l 
P:ll'cl1énloguè', La c~lebcllion Je $:1 découverte du vestIge n'en eSt que renfoJ'cct". ;lL1 JéLrjmerH Ici, J'une rehnioll ;'lU 
p;.\~"C, 
3-1(, 
Ch;.{pirre VI] - L'apport cie;; nurions cie « relmionnali,~:») (:r « fig-Llre» pour penser la n.:::l:lti()n il l':·lurre 
1.3.2. Le problème du statut des images de reconstitution dépend d'abord de la 
relationnalité et de la figure-pivot 
Les films (lui ne font qu'él'o(luer l'homme du passé de muniêre peu réaliste semblent 
ne pas poser de problème puisque la reconstitution sert toujours un discours scientifique et que 
la mise il clistance est évidente. Ces recontextualisations peul'el1t perrnettre aux spectateurs qui 
orU cléjil des connaissances sur le passé, de les « activer» et d'imaginer le passé. r.c cas cXlrl-mc 
étant l'absence de reconstituüon ct la simple évocation des vestiges de 1:1 reiationnalité 1 Néan­
moins, elles ne permettent sans doute pas au grand public de construire une im'lgc claire du 
passé et ne permettent probablemel1t pas de l'y intéresser (cettt' proposition devrait néanmoins 
être vérifiée en réception). Des problèmes d'interprétation apparaissent plut()t quand l'homme 
clu passé est représenté cie manière réaliste (surtout dans la relationnalité 4). Or, rous les 
doeuftetions et tous les documentaires utilisant des reconstitutions du passé n'ont pas souiel'é 
de polémique quant il leur imerprétation. Parce que, selon nus hypothèses et au regard cie nus 
analyses, ce n'est pas la question cie la fiction en soi qui semble poser problème, mais bien, 
comme le propose Roger Charüer (1998), un problème cI'énonciation ct plus précisémcllt, dc 
distinction entre la couche d'énonciation et la couche de reconsritlltion du passé. 
Ces reconstitutions permettent cie voir l'homme du passé comme on Il'aura jarnai, 
l'occasion de le voir aiUeurs et probablement au~si, d'ancrer des connaissances noul'e1les (ce 
qu'il faudrait vérifier en réception). Cette conflgurarion semblant cie plus en plus présellte sm la 
période 2003-2008, il s'agit d'un probléme cl'actualité mais IJas d'un problème reiel'ant UniCjlle­
ment du « c1ocufiction >l. La relationnalité des émissions établit un licn de r1us en IJlus direCt' au 
passé et trouve clonc, dans le docutÎcüon, une forme d'expressioIl intétessante, mais ne 
concerne pas que ce type cie films. Lorsque l'homme du passé est la seule tigure-pivo\' du disl)O­
sitif, la relation il l'homme du passé est fusionnelk: et identiflcaroire. I-':n ce sens, elle n'est P,lS 
naiment une relation il l'altérité et tend plm(")( un miroir narcissique aux spectateurs. L'étude clu 
corpus montre cependallt que l'utilisation de remnstitlltions Ile pose pHS forcément cie pr(J­
blême tluanc] elles sont: 
iclentifiées comme des hypothèses possibles par un spécialiste (par exemple, dans Homo 
SapiellJ vcrsion longue, la théoric de /'Olit 0/ /I/ii", cst discutée par des archc:ologucs 
alors qu'elle ne l'est pas dans f-Iomo Japiells version courte). r':lIes doivent donc être 
identifiées par une figure de médiation stahle (ce clu'il n'esc pas dans Homo .l'flpimJ ver­
sion longue, comme nous le verrons) ; 
distanciées par l'humour (Le m)'-r/èrl' de lM' on~~iJIC"', /111 Iflllp.r rie l'flllpill' rOlllain) ou par 
l'milisation de recontextualisation suffisamment floues (!\ofr;IIII't..· rll' ('IJÙlf (II (/lIIÙ' '" l'II 0"', 
j\i/oll/ifs tlil peltjJ!e tlc.r lJlItI/',('J, 1~7.rra1iX le ciel rleJ prclllicr.r /Jolllml'.r). 
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Ces trois conditions som en réaJité des mises à distance, n~issant de la médi~tion d'une figure­
intermédiaire ou pivot. Les problème~ d'identjfic~tjon des images reconstituées comme des 
hypothèses scientifiques ne sont pas du côté de l'utilis~tion d'images reconstituées, de 
l'lJtilisation de I~ natr~tion, ou bien de technilJues fictionneUes. Le problème est bien du côté de 
la mise en place de la relariunnaliré et p~rticuliérement de la figure-pivut. Fn cc sens, 
l'insrigation de figures-pivots comme l'~rchéologue ou l'instance tdévisudle permet en théorie 
de cenrrer "attention du pu blic (et même du public sans connaissance sur le passé), sur une 
figure connue. Ces modalités pennerrent cI'utiliser la cap~cjté illustrative des reconstitutions tout 
en les aurhemifiant. Ces figlltes-pivots peuvent clonc permettre d'assurer une distance scienrifi­
(lue avec l'homme du p~ssé, tout en éveiJiam l'inrérêt du spectateur. Mais comme on va le voir, 
ce~ figure~ peuvent aussi dysfonctionm:r et ne pas assurer cerre fonction. L'obset\'~tion de ces 
d)sfonctionnements permet de conn~Ître mieux encore le fonctionnement de ces figures. 
2. Le fonctionnement des figures dans les relationnalités 
L'analyse du corpus pointe: non seulemenr le r()le des figures dans la relationnalité cles 
émissions. Elle met également en lumière certains problèmes et dysfonctionnemenLs qui, il leur 
rour, peuvenr poser des problèmes d'interprération du discllurs. ()n dépasse donc la description 
d'un modèle qui explique la mt'diation pour pointer également cenains cas où la médiation ne 
fonctionne pas. Deux-·c~Yse présentent dans notre corpus: la figure-pivot fait glisserla-diégèse 
dans l'énonci~rion ou clic fait glisser l'énonciation d~ns la diégèse (Schall, ])av~llon, 2010). 
2.1. Le glissement de la diégèse dans l'énonciation 
2.1.1. Une voix, u" loculeur 
Nous l'avons vu, l'énonciateur responsable d'un doeumentaire assure un lien entre le 
monde soeial et It: monde filJ11i<.jue : l'énonciateur est celui <.jui est responsable du discours, qui 
garalltit l'aurl1cnricilé des événements (HanOI, 2002: 18). C'est généralement j',uchéologuc qui 
joue cc rôle, qu'il sc situe uOll.lucment dans le paratexte ou qu'il soir visible dans l'émission. /1 
peur égalemetH s'agir de l'insrance: télévisuelle, mais elle prcnd toujours il témoin l'arclléologuc. 
Il peut enfin s'agir de l'homme du passé lui-même (Iuand il apparaît comme un énonci:\teur ct 
témoigne de sa propre histoire. Nous avon;, vu (]ue certe situ~tion devenait de plus en plus 
frél]uenre, dans les docufietions ou clans les autres genres. C'est le l'as dans Lasc(//lx li- ad des 
Ch::lpnrc VII - L',lppon ch.::- norion:; dl' {( rei:Hionn<"llirt» er « figure» pour pcnsL'1" hl rclari(}n ::1 Ilaurrl' 
prelJ1ifrJ bOfl/nifi (relationnalité 2), mais aussi de 1.1' m'pltf(lt!e dfJ Dil'tl.'<:, HOIJ/o .\"P/I'IIJ, I\'(iI;~ornd 
lellre.r dit MiI)'m-A,~e, 1..1: tlemierJilllrde PiIlIlpéi (relarionnaliré 4). Dans ces films, l'homme du passé 
devienr un parrenaire énonciarif, un narrareur parce qu'il « s'exprime », tienr un discours par des 
dialogues ou par l'inrermédiaire d'une voix ovcr. Or, la représcnrarion de l'homme du passé esr 
bien une consrrucrion iOlradiégérique, e'esr-à-dire, selon les termes de I(iit(; Hamburger (1 <.JH() 
Cl François Josr (\995), un Je-Urigine fictif. T.e sujet de l'énoncé devient nlors responsable cie 
l'énonciation (;t ln cliégèse glisse donc clu côté cie l'énonciation. D~ns C(; cas, la figure est Il: 
novau qui permet le rabarremenrcie la diégèse sur l'énonciarion2'r 
Tentons ici l'analyse cie ce rabartemenr pour comprendre comment il agir dans (Jucl­
ques films. Dans Homo Sapil'I/J, des transgressions som visibles il plusieurs niveaux de 
J'énonciation cr en parriculier au cours de la scène de l'aecouchemenr d'Homo Erecrus, I)ré­
senre dans les versions courre et longue du film. Dans ce film, seuls la vois off, la IJréscnce 
forremenr affirmée dans le pararexre des scienrifiques cr les élémenrs didacriClues en fonr un 
documentaire et non une fictiorl pure. L'instance cie certification esr clonc la voix off qui sc 
rrouve clu côré de j'énonciation. Les instances de médiation sont gommées pour donner 
l'impression cI'un conract clirect avec l'homme du passé. Par exemple, la scéne cie 
l'accouchemenr esr un raccourci narratif, une ellipse et une méraphore2'JH qui IJouvair faire pen­
ser qu'Homo Sapiens était né cI'un coup. La critique médiatiCjue a SCluvel1[ dénoncé la ficrionna­
lisation cie la scène et les problèmes d'interprération qu'elle peut poser (( J\rrèr sur Images » du 
15 J~m'i<:r 2005 par exemple). L'analyse s'arrête alors à ce constar' le récil mis en place pM 1" 
reconstitution induit une ellipse qui risque de suscirer cles erreurs d'interprétation, parce que 
l'image montre un accouchel11enr pour symboliser l'é\'()lut:ion. Tentons ICI de comprendre 
« polJrCjuoi }) cerre ellipse risque d'être mal int.erprétée, au-delà du fait qu'elle soit une reconsriru­
rion avec des acteurs. En d'autres termes, il s'agit cie pC'nser la scène princip'llement du poiOl de 
vue de la figure-pivot de l'émission. 
Ce qui peur expliquer cerre possible mam'aise inrerprérarion esr une polyphonie énon­
ciarive cie 1:1 "oix off en r~Ol <.jue IOCllteur. Nous l'avons vu: h voix off eSt d'~I)()[(1 h voix por­
teuse du discoms scienrifillllc, qui atteste la "éridicité des savoirs, qui expliLJue les images ct les 
justifie, du côté cie l'instance cie certification, de l'énonciation. Mais rOllt au long du film et tians 
:!'J7 1.l:S rcconsliw[ions hlsrofÎ<..JucS fillT)éc:s Llui arparail'~cnt dan:' les L'mÎsslOn:; de la n..:I:ujonnalirl: 3 prl'!'-c..;nrefll urie 
:,iw;uion (ompmable PUiSllllè des fY.I.~~iollnés Oll de:; an:hcologues snnl « dé~lIîsé:s 1) ell Viking:=-- (1 A:.i VlkÙ~~i li {"J.ilml 
du lIlonde, « Le:" grnndcs énigmes du pass~ »» en hommes du :"Io~'l."n-Agc (f,/' .\-If(Jf'J/ /(~é. ~( F.:-:- ,\16,.), ou cn hornnh..::-­
pn;hisroriqucs (1.(/ prébùlfJ irr: CO!l/JJI/' .1/ l'OM)' itict, « Les gr:1ndes énigmes du p:lS~t' ))). :\'I:lis ici, h préscnct' du prl'~çntJ­
Leur rappèlle (!u'il s\lgil Glen de ~p~(i:\liqes el p:1!' Vr:1illlellL des hnrnmes JlI p:1ssê. 1.;1, fê'll1llSe eq limlleè t::( b ,jl\l;1,­
non èsr l!<lIH: diffén::nrc. 
l'J" rn ï;1it, c'est une métaphorl' (um l1:1issclnce ~ 1;1 pL1ce cie rallrre) Cl Llne mêl011~'mIC' (une n~ll:-S{\nr(: ',i la place dt' 
tOutes ct::lks (lUI OIH eu llèll;"lU couf:-de l'e\'ollillon) d'oll ['elfet dè raccourci el dt C()IH.len~:Hl()n dè hl cfJlln;ùs:-,lIKC de 
l'é\'c)lutlnn dans l'image Je l'accClllc.:h",rnent d'un S;"lpiCllS pnr Ulle l'',rectll:-'. 
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certaines scÈnes, elle est également la voix de l'homme du passé que l'on voit évoluer il l'écr,ln, 
par un effet de fucaljsatiun interne (cumme d~ns Les It/J'stères de l'olt/ph). Ce faisaot, la vuix uff 
devient assimilable il une \'uix uver, c'est-il-dire il la vuix d'un personnage inclus dans la diégèse. 
Il semble que le passage de la \'oix off comme instance d'énonciation à la voix uver comme 
représel1tanre de l'homme du passé suit trop subtil pour être réellemcnt perçu et identifié. JI 
semble difficile alors d'Identifier avec certitude qui parle par la voix du comment,lire (quel locu­
tcur s'exprimc: l'inst,lncc de certification ou bien un personnage )). I.a disjonction entre les 
deux positions énonciari\'es de légitimatiol1 et d'acteur dans l'énoncé n'est plus faite. La recher­
che d'une continuite entre le passé et le prése.nt conduit ainsi il un écrasement cie j'énonciation 
sur j'énoncé et de l'inst,lnce cie certification sur l'actant du récit. La constitlltiun du narrateur 
clans l'énonciation et daos l'énoncé, ainsi que la pulyphonie de l'image et du son brouillent po­
tentiellement l~ lecture cie la scène et la rendent là encore, invraisemblable. Cette « instabilité » 
cie la figure responsable de l'énonciation est également visible dans L.A' dtrnierjollr de l'Olt/pi!, alors 
que la voix off peUl être interprétée comme L1ne voix du commentaire et comme la voix de 
I)line le Jeune. 
!Yautrcs films règlent ce problèmc cie polyphonie en multipliant les voix et les figures, 
C'est le cas par exemple de Pompéi (( C'est pas surcier »), qui présente une instance physique (un 
présentateur) par persoonage: Fred est l'instance censée représenter le spectateur naïf,Jamy est 
celui qui cléline le cliscours scientifiCJue, Sabine inten'iewe les spectateurs, et enfin, « la petite 
VOIX» juue le r<ile de la voix ofT CJui assure la cohcn:nce de l'ensemble. Acc mOl1lenr, aucune 
confusion n'esl possible sur le statut de cc qui esr dit: Frecl se fait l'écho d'idées reçues sur le 
sujet, tandis que Jarny ne préseot~ que cl-es sav~)irs at;~stés I;ar les ~cientit~ques.l..e cl'fp~smle rI~ .. 
DieNX place clairement le scalde qui raconte J'histoire des Vikings dans une position de témoin, 
avec une voix off qui parle toujours il la première personne et au passé. Il est clairement un 
partenaire énoneiatif de l'archéologue. Ce prêtre est un personnage imaginaire, mais les infor­
mations qu'il délivre sur l'époque, les événements historiques, la religion viking sont attestées 
par les archéulogues, C'est à peu près la même situation pou r NO'{~(jr(jrl kltrc,r dll Mo)'w-.~~~(', où 
les scènes li<: rcconstitution du passé sont commentées par le contenu de letlres à la première 
personne (les Ienres trouvées par les archéologues). I.ust'ollx If rid tic." prl'nlùrs hOIllI7!<"S place éga­
Iement l'homme du passé comme un locuteur responsable: une voix off féminine commente 
les scènes de rccontextualisation comme si clle étair la voix de l'hum me du [lassé (elle emploie 
des pronoms personnels ù la première personne, utilise cles \'erbes au présent, etc.), Dans des 
documenraires comme L(1JCtlIIX le cid deJ preltlil"{J hOlllme,r, Le ,~ml7d l'OYIlj!.e dl' l'hOit/nlf ou dans !..e 
lTépll.<mle rlfJ J)lt/IX, les voix de l'homme préhistorique et du commentareur sont clairement sépa­
l'l'CS. Dell~ \'()i~ off, \'oire plus, prenncnt en charge chacune un di~cour, different, ce élU( empé­
che également ce rabattement de l'énonciation et de la diégèse. 
Ch~lpir,.e Vl 1 - I~'appon des noriuns de « rclmionnnlitt») cr « figure» pour penser Iii relariun ~ l'autre 
2.1,2. La figure-pivot et son instabilité 
Ce glissement de la dié,;èse dans J'énonciation a pour effct de fiction naliser le récir si cr 
seulemenr si un archéologue n'alrcsrc pas les savoirs délivrés cr si des voix diFférclHes permer­
rcnr de disrjnguer le sratut des discours. Dans Homo Japiens version courre cr 1.1;' rkrni/'Tf'ur dl: 
POll/péi, il esr difficile de savoir quelles parties de la reconsrirution sont hyporhéril]ues ou non, er 
donc de donner un sratur il ce gue l'on voir. Cependant, comme nous allons le voir, la seule 
présence d'un archéologue ne suffir pas :1 :mesrer les sa\'oirs. En effer, une aurre nuance peur 
êrre observée entre l.-e cripw(///e des Dit:HX et NOI:~orod /ellreJ df.( A/qYerl-/f.~e d'un cùré cr rtOIl/O JII­
piens \'ersion longue de l'aurre. Dans ces trois films, les spécialisres discnt c1airemenr au cours de 
l'énoncé 1, er preuves à l'appui (vesrige ~ la main), <.juelle parr de l'énoncé 2 (la diégèse) l'sr ar­
tesrée ou non er de même, dans des scènes inrercaltes entre les scènes de reconstiturion. Ils 
commenrenr, apporrent le savoir er jusriflenr surtour les scènes de reconstirutions que l'on vienr 
de voir. Ils sont en position de narration ulrérieure, commentanr l'histoire :l[)l"(:-s qu'elle soir 
arrJ\.-ée, depuis le présenr et après qu'elle air éré raconrée par les extrairs de tlcrion. 
L'archéologue d'Holl/o Silpiens ou du film Le (I"épllimle des Difllx ou de Nrl/lJ!,orod Idlrt's dl! :\fu)'<'tI­
./.Iîl' esr à un niveau extradiégérigue : il n'a rien à voir avec l'histoire de l'homme du pass", mais 
la commente. II est probablement à l'oril,rine de la flcrion que l'on voir ~nrn: les scènes dc diS­
cours (par exemple, Yves Coppens esr presenté comme un auteur d'T-Iol/lo .l'op/ms dans le para­
rexte du film). Il est donc un narrareur aucwrial, locureur resp,)nsahle. Mais la position cie celte 
tigure varie d'un film ~i l'autre ct tait qu'elle remplir ou non son rC,Ie.. 
L'observation anenti\Cc du disposirit- d'Homo .\'apimr version longue muntre quc 
l'archéologue esr coupé du réCit 2 (sur l'homme du passe) . cI'ahord, 1) il parle SOU\'enr al)rès les 
images de ficrion cr n\ tair pas référence (I:1ns le discours (il n'a sans c1our~ pas vu la reconsritu­
tion au momenr du tournage de ses inrerviews), 2) son discours ne concerne pas les scènes dc 
reconsrirution qu'on ,'ient de voir mais des savoirs généraux: il nt: fair pas le lien entre b, rt:­
consrirurions er son sa\'oir archéologique. L'archéologue esr souvent là pour conflrlner le di,­
coms de la voix oFF ou les images que l'on vient cie voir, ou pour donner des détails sur le sujet, 
mais pas "raimenr pour expliquer la scène comme c'est le cas d:1ns des documenr'1ires plus clas­
siques. Par exemple, jusre après la seéne de l'accouchemenr rI'T-loll/o Jap/ms, l'archb)logue dir : 
« Une des nombreuses (luestions que nous pouvons nous poser concernant l'évoiurion 
de l'humaniré esr ponrquoi cela esr-il arrivé) Il est très difficile de rél)ondre :'1 cerre 
quesrion, mais nous savons avec certirude qu'une evolution a eu lieu. Une des choses 
les plus frappanres all cours de certe évolurion esr l'augmentarion phénoménale de la 
taille du cerveau. » 
S'en suit un discours sur la taillc des crânes des australopirhèques, homo ereerus er homo sa­
piens. l\'f:1is ici, J'archéologue ne revient pas sur la métaphore que l'on vienr de \'oir il l'image. Il 
ne prononce pas les mors: « En réaliré, l'évolution a éré plus lenre que clans la scène Clue VOLIS 
Yi 1 
venez cie voir. ". [-:n ce sens, il n'éclaire la recollStitution er I~isse à la scène de l'accouchement 
toure son ambiguïté. II n'est clonc pas clirectement montré comme l'origine des savoirs montrés 
dans la fiction, mais comme un témoin (au même titre Clue l'homme clu passé). Ainsi, les scènes 
cie reconstitution ne sont donc pas des illustrations de son discours, mais lui préexistent et le 
précédent.. Fnflll, 3) les scènes cie reconstitution ct les scèncs avec des archéologues sont assez 
différentes esthéliljuel11ent : le monde passé (monde naturel, esthétiljue fictionnelle) s'oppose 
frunralement au moncle présent (monde de la science, esthétique documentaire). L.a rupture est 
d'ailleurs marcjuée lnt la ponctuation du film: arrêt de la mu si Clue, plans de paysages avec la 
voi;.. off qui présente l'arché'ologue, l'archéolobrue en off, puis l'archéologue à l'écran parle en 
regarclan t la c~méra. 
A l'opposé, dans 1A: cripllJtllle de.r Dieux, les archéologuC.'s ne se situent pas dans un lieu 
de scicnce mais sur le lieu évoljué dans la reconstitution, avcc parfois les mêmes monuments en 
fond. Le lien entre les deux couches (énoncé et énonciation) et donc entre le monde présent et 
le Inonde passé des reconstitutions eSt donc moins ténu Clue dans Homo SapifllJ. 
L'archéologue cl' Homo Sap/em, qui est censé être une figure-pivot du tîlm ne remplit pas 
complètement son réll" de médiation: il est beaucoup trop coupé des autres éléments de 
l'histoire (le récit 2 sur le passé) pour fonctionner comme figure-pivot, Il ne fait pas de lien 
entre les éléments du dispositif, contrairement à ce qu'on avait pu croire en première analyse et 
il est donc ce Clu'on propose d'appeler une « figure-pivot dysfonctionnante " car il n'assure pas 
le lien svntagmatiqlle. C'est cene instabilité Clui expliquc selon nOLIS, le dysfonctionnemel1t de 
certaines émissions comme HOlllo Sapiem version longuc. 
Enfin, les émissions comme A la ret'!Jerche du pharaon perriJi ou ;'\Jet/Ilderllli code ou l ,e III)'J­
1ère (jIZl: fliC/lifte Jtlr U/l1' !1Iort stl.rpl'd(·lIJ a 5UOO anJ ne donnem pas la parole à l'homme du passé 
mals en font la figure-pi\·ot. Ji est clonc possible d'accentller la présence de l'autre sans pour 
autant en faire un témoin. L'homme clu passé est de plus en plus placé en témoin de sa propre 
histoire, Cc procédé facilite l'identitÎcarion du spectateur il l'homme clu passé. Cela ne s'observe 
P'lS uniquement lorsqu'il CSt figure-pivot, mais c'est plus frélluent dans cc cas. ~\'[ais quand il 
l'est, plusieurs conditions doivcnt être respcctées afin de permettre au spcctateur d'identifier le 
statut des images reconstituées du passé. Lc glissement de la diégèse dans l'énonciation provo­
que des effets plaisants et facilitenr l'attachement il l'homme du passé. À ce moment, 
l'identification du statut du discours ct des reconstitutions dépend de 1) la présence d'un ar­
chéologue investi de représentations, 2) et qui soit réellement inclus dans la syntagme du film, 
avcc notamment l'importance de la cohérence spatiale, Clu'on retrouve également dans le 1110­
,Iélt: proposé: par É,milie Fion pour l'exposition (2005). La cohérence spatiale est donc Ulle clcs 
conclitions a l'Idel1tifical'lon cie la figure comme responsable de l'é:noneiatiun. La seule présence 
des rtrchéulugucs n'influe donc pas sur l'histoire ou sur l'int.erprétation des images dc reconsti ­
tution qui ne SOli( pas mises il distance, 
.1'i2 
Ch~pirre \' Il - I.'ilppor! d\:~ 0011()1I:' dl.' ii n:httiolloalirt': •• ~t « figufe ) pOlir p(:n~l'r iii H:I:ltioll il l'alun­
2.2. Le glissement de l'énonciation dans la diégèse 
On observe égalemenr des cas, plus fréquenrs dans le corpus, où l'énonciation « des­
cend)} dans la diégèse. Le procédé est inverse, mais les effers sonr les mêmes: l'énonciareur 
n'est 1)lus vraimenr en position d'attester les savoirs présenrés dans la diégèse. C'est le cas 
notammenr dans .A la recberrhr dtf phI/TrIOIl jmdu (relarionnalité 4), .l'fil' la trace drs phrll"rlOlfJ 
(rclationnalirc 3) el' / -<1 pll/flrle dt... hOJl/ntf'J (rclarionnalité 3). 
2.2.1. Un médiateuf qui glisse dans la diégèse 
Dans /i II/ ret"hi'rrhr du (!1Jamofl perdt!, les deux récits 2'N :lvancenr en parallèle (ils sont al­
ternés) : quand l'archéologue découvre de nouveaux indices, le prêrre prend vic, d'autres per­
sonnages apparaissenr el' le récit cie leurs vies se met en place. Lc récit du passé eSt donc condi­
tionné par l'avancé de la fouiUe et donc du premier récit. Pour être plu> précis encore, 
l'archéologue est celui qui en rournissant les objets et le savoir, certifie le second récit. C'est le 
cas d'autres films comme :\irai/der/ai codl', .ri la m!JI'l'cbr dl' flO,r OI1;~il1l'J ou / .r nt)',rlire ()/Zi: rnqu(o/r Jlfr 
({Ile Jl/orl .fII,r(!l'di' i(y li .5000 {iffS. I.e rccit général préscnte donc l'archéulop;ue comme le produc­
tcur du contenu, celui qui littér~kmenr crée le récit du passé. Ou si l'on l'eut, le l'l'Cil nous dit 
que produire du savoir en fouillant, a pour effet de produire un récit de ce qui s'est passé, il un 
momenr donné, autour ou il propos des objets découverts. Le récit général du film est donc une 
métaphore de la « production Il du passé par J'activité de l'archéologue. L';lrcht'o!ogue est ainsi 
l'instance de certification de la reconstitution du monde passé. Il esr donc ciassicluemenr du 
côté de l'énonciation. 
Plans extraits du film À la recherche du pharaon perdu: l'archéologue imagine le pharaon. 
On l'a vu, plusieurs Fois dans le film, l'archcologue imagine l'homme clu passc. J,e p~ss:lge cie 
l'archcologue de ['espace énorlci~rif et du temps représentc oc la producrion, "crs ccu~ clc 
l'homme du p~ssé (récit) est signifié de la manière suivantc : cles pl~ns rrès r~pprochés rnonrrel1l 
le vis~ge concemré de "archéologue. Sa réfle~ion er s~ perplexité sont signifiées par un r~k:nri er 
un flou (plan 1). Puis la recol1Scinnjon du passé se met en m~rche, dans le même décor (avec les 
2"" POlir rnppd, l'analysf de b .gr:lno<.' :-YIl(~gl1lt1fjquc cie /~ III rrcbercbt: dl/ pbfilrJOJ/ j>cH/" mOnln,' (lUt: o.: film n:pn~(' "ur 
l'il1llHIGlllOn dt: deux rt!:(J!s: 1) (d~H Où l'on "Oil l'tll'chëologllê Vj1~:\jl Dol>rê\', qui (ouillt ('\ cherche I.l p~·r.lm)(_le d'lIll 
pllJnlOll, e( 2) celui où uc:-. pt:r~nn1Hgt:s du passé appar;li:-.selll.lll fur ct tl m(:~l\r..: dc ~I:S d{(ou\'en\.·~. 
- -- - - - - - -
Partit: '\ rA::' tlirfên...:ntc~ clI1\:,(rucr.ions existantes de la rc1arlon au pa~~é 
pyramides au foncl de l'écran) avec les acteurs (plans 2 et 3). Ils apparaissent généralement dans 
le fond tle l'écran et marchent à notre rencontre, en regardant la caméra. Comme le dit la voix 
off, « ils surgissent des sables ». Ce passage de l'archéoloh'Ue il l'homme du passé fait plus 
qu'instaurer l'archéologue comme médiateur. Il instaure également l'homme du passé comme la 
réalisation dc la projcction de l'imaginairc de l'archéologue. Le spectateur est place dans la têtc 
de l'archéoloh'Uc (focalisation interne) qui imaginc le passé scion les découvertes qu'il réalis<.:. 
1."Hchéo\oguc cst bien le Ii<.:n cntre les dcu" récits: cn étant acteur du premicr récit (il fouille <.:t 
trouve des vestiges) et en étant créateur du second (il imagine Je passé grâce il ces vestiges), il 
devient l'énonciateur responsable et le médiateur vers le second récit, vers le passé et l'homme 
du passé. Il esr ainsi le desl'inateur (il en est l'origine) ou l'adjuvant (il aide il constr\lire par sa 
cunnaissance) du second récit. Pour le moment donc, les reconstitutions sont identifiées 
comme des hl'porhéses consrruites au fur er à mesure de la ~-ouille. L'archéologue, figure-pivot, 
fair la médiarion entre les cleu" récirs et cette construction pourrait donc ne poser ,\ucun pro­
blème. 
Ccpcndant, les dcu" récits nc restent pas c1airemcnt' cloisonnés. Les choses sc eompli­
tluent il partir du moment OLI est supposé un contact entre l'archéolol,'11e er l'homme du passé. 
Au débur du document, la voix off annonce: 
« Vassiln'csr qu'à Ljuclgucs heures de la rcn(OI/!re avcc t\hou Nefer : il espèrc que le pré!l't 
l'aidera Ù résouclre l'énigme du pharaon perdu. ». 
1::: sr supposé ici, le pouvoir de l'archéologue cie faire revivre l'homme du passé·lill ). Ensuite, la 
métaphore d<.: la procluction du passé par l'acri\~lté dç, l'arc_héolqgue dcvielll plus. qU\U1C méta­
phOte de la langue figurée: elle esr mise en images. En efiet, dans un plan assez court au début 
du film, l';\rchéo!ogue marche de droire il gauche dans le désert (clans le sens inn'rst' cie 
l'écrilure et cie la représentarion classitlue du remps tlui lnsse) er cles nuages défilent très vite de 
gauche à clroite (symbolisanr le temps (lui passe, précisément comme dans les films de fiction). 
Certe méraphore (de la reconsrruction du passé) signifie (]ue l'archéologue a le pouvoir 
« m;lgiyuc » cie remonrer clans le temps. Ce plan n'est pas qu'une simple métaphore: au niveau 
cie la narrarion, le nuage fair passer l'archéologue de j'insrance d'énonciarion il celle de j'énoncé. 
l\'lême si on ne le \'oir pas il proprcment parler clans le passé à ce stade du film, il n'est plus 
représenté comme érant du CÔlé du producreur du récit du passé ou du spectatcur cie ce récit, 
mais il est (, dans» le récit du passé (ce CJui n'est pas sa place habituelle, ni mémc sa place du 
tout). Dans fi la l'ec/m-â)e dll phal'(lolt perrlll, l'archéologue n'est clonc pJus seulement une figure qui 
(.. \~s' C:::I~L' mc'mi? cuml")icitè èL1tre l))'s~t:, présèllt el ;WClllr YUJ caraclérise j'archéologue de pnpier, dans la science 
fiCllO\l cl dilll:- 1<:::0:. métlii\:' (Pesl:l., 1')1)7: 10). ()ll pense notamment" aux roman:, romallDllut:'!\ OLl Xl\C :-:iècle el par 
exemple a Théophile Gaurier qui déCl'il les amours 111)'stérieux de snn héros cr d'llne fantôme pompéienne. Ces 
rnélaphore~ sont donc trouvables dans b Illlératlirt :,unOlll 1 mais il est plus élÛllllanl cie les voir appar:\ilre dans un 
(11)(Urncntalre. 
3)4 
Ch::lpirn: V[I- [:appon <Il:S norions cie « relarionnnliré}) cr « fï~LlrC}) P()Uf penser hl rciiIT1()n ~111:;wrn.: 
atteste et qui fait la médiation du passé: il passe dans l'énoncé et guitre j'énonciation, Une 
condition de l'élaboration d'un lien à l'autre étant l'établissement scientifique du vestige comme 
indice de l'autre, il y a là une rupture dans le contrat. En plus d'imaginer le passé et d'étre le 
médiateur entte les deu); récits, le mélange entre l'énoncé et l'énonciation et cette accentuation 
du caractèrc imaginaire de l'homme du passé contribue à un brouillage de l'histoire (ct surtour 
du statut des deux réCll's), précisément à cause de la collusion des deus récits (de la fouille CI de 
l'autre). 
Plan extrait du film À la rechetche du pharaon perdu: le temple se reconstitue derrière l'arclJèologue. 
i\u:\ alentours cie la moitié du film, l'archéologue passe même du monde présent de la fouille au 
monde passé, Au début du film, il n'était pas précisément dans le passé: il l'imaginait simple­
ment. !\'lais une scène - la plus impressionnante du film - suggère qu'il a le pouvoir de rem')I1­
ter le temps au fur et à mesure que l'archéologue avance dans les ruines du sancruaire clu'il 
fouille, la voi:\ off an1lonce que Vassil, « imagine ce à quoi pouvaienr ressembler les b:itimenrs lI, 
Et derrière lui, les m urs se reconstituent en images de synthèse dans un grand bruit cie I"racI'. 
1!archéologue regarde avec intérêt le tcmplc sc reconstruirc ct s"1nimer. Dans eerte scène, 
l''irchéologuc est donc bien à la fois clans le monde present « ct" dans le monde p:1ssé. Il quitte 
la position cl'adjuvanl ou de pruducteur du rccir (en mm que scienlifi'jue) pour devenir une 
sone de représenranr du spectateur, de l'cl1\'i du spectateur d'aller dans le passé. 
C'est également le cas dans Sur la trare dfJ p!Jarllons (<< Quelk al'enrure 1 ») !orsqlle le 
présentateur part dans le passé pour vivre une aventure où il renconlre Champollion, des sol· 
dats napoléoniens ou un scribe égyptien, Dans La planète des homltles (( E=j\:16 »), Mac Lesguy sc 
retrouve aussi dans la diégèse. En tant qu'instance télévisuelle, JI:lac Lesguv présente er introduir 
des sujers sur la préhistoire en sc promenant dans la nature. 11 explique la préhistoire Ct le mode 
de vic des préhumains tandis gue des acteurs miment des préhumains dans des scènes inrerca­
lées, comme pour illustrcr son discours. Ce dernier ne fair cependanr pas direcremenr rUcrence 
aux reconstirutions. Sou<bin, le présentareur ct les hommes préhistoriques se retrou\'C:nt dans le 
même décor, le préhul11ain regardant i\'!ac Lesgu)' a\'(~c curiosité ici encore, le présentateur 
passe de J'énunciation il j'énoncé. 
Parti\.: 3 - Les diFfërcntcs COl1Strunlons cxis.t'\IH('~ cie la relation ;lU r;\~sê 
Plans extraits de La planète des hommes (1( E=M6 J!) : le présentateur et l'homme préhistorique se par/agent le 
même espace. 
Ici, la figure Je médiation est plongée dans la diégése, ce CJui a pour effet de satisfaire l'envi du 
~peCla[eur d'aller dans le pas~é, comme le ferait une muséologie d'immersion. Cependant, etant 
désormais du côré de l'énoncé, et donc un actanr dans le rassé, il ne peur plus être le média­
teur ; il n'csr plus la figure qui rem'oie ;'t son mondc d'origine mais il un autre monde qui n'est 
pas le sien. On Ic voit là aussi: le glissemcnt de J'énonciation tians l'énoncé provoque aussi des 
c1Uaillanccs dans la figurc ct donc, une rossible mauvaisc interprétation du discours ct des rc­
constitutions. 
2.2.2. D'alltres types de col/lisions temporel/es sans impact 
D'autres collusions semblables de deux temporalités ~ont pré~ente~ cians la plupart cles 
film~ (38 films de notre corpus présentent les deux temporalités, mais 7 présentent des colJu­
sions ou des « ruptures temporelles »)'tll. Dans Neandertal t'ode, un homme de Neandertal appa­
raît dans le New York comemporain au début du film. On comprend cette image par la suite, 
lorsljuc les archéolog>KS_:J..ffLrmcnt lluC si Neandertal \'ivait parmi nous auj!JlJr~fb.'Ü' il ne serait 
[laS rcréré. 
Plans extraits de Neanderlal code: Neandertal se promene li New York. 
C'est alors qu'un homme contemporain est maguiJJé et déguisé pour ressembler à un Neander­
tal. 11 est ensuite filmé en caméra cachée dans plusieurs endroits, où il n'est effecti\'emenr pas 
reptTé par ses congénères. Dans Lé' 11J)'Jlère dl' nos on~ims, plusieurs transgressions temporelles 
servent plurôr un objectif il la fois didacri(jue et humoristicJue. D'abord, lors de la scène de la 
course de relais, le rémoin est transmis en fin de eourse :1 une femme moderne en justaucorps. 
\11I Cet exemple peut d';ùlle:urs faire penser ,11'cJl)IS~ion {.lI (/UNfra e.>..:plore Ir :élllpS, I..IUl mett;1!t en ~cène le~ rr~senLatellrs 
d~n~ l~ recoJlstitutlo!l JlI ra~sé. 
Chapirre Vil - L'apport de~ !lorion:- ete « rclarionnalitl: » ct « figure » pOllr p<:nser hl relation ::ll'aurr<: 
A ce moment, la femmc modcrne se situe dans le passé ou bien [Ous les êtres de cerre course 
sont dans une surte d'intemporalité, Dans une autre scène, cles hobbits (petits préhumains cie 
l'île de .lava) \'iennent visiter les archéulogues sur le chantier de fouilles, Donc, l'homme clu 
passé vient clans le présent de l'énunciation, mais il n\ a pas d'interactiun entre l'archéologue cr 
l'hommc clu l'"ssé (l'archéologue ne feint p"s de voir les hobbits), 
Plan ex/rail du mm Le myslère de nos origines.' les hobbils rendenl visile aux archéologues 
Finolcmcnt, dans ces deux films, ces ruprures tempurelles ne concernent pas 
l'"rchéologue, qui nc Il' l'oit p:1S ct n'entrc pas cn interaction "l'CC ces instances ljui \'()\'agcnt 
dans le temps, Ces ruptures teillporelles contribuent donc à irréaliscr ct à mettre à Jisrclnce les 
reconstitutions, mais ne posent ras de probléme à la constirution de l'archéologue comme fi­
gure de mécliation (un I)eu comme si ces clins d'ccii étaienr faits à ses dépens; LI crédibilité de 
sun discours n'est dunc pas en couse)102 On le l'uit bien ici: ces I,rucédés de brouillage rempu­
reIs et énunciarifs ont un effet plaisant a \'am ruur et ne posent pas cie problème dons la recon­
naissance du scientifique comme locuteur responsable, clu côté de l'énonciation ct du présent. 
Conclusion du chapitre VII 
Lc chapitrc VII a discuté l'apport des notions cil' relationnallré ct dl' figure I)our penser 
la médiation du passé dans les émissions aurhentifiantes Sll!' l'ilrchéologie, La relationnalité telle 
que nous l'a\,ol1:> décrite est clonc la matérialisation, ù partir de figures, de modélisarions qui 
permettent de construire du lien à l'homme clu passé et au passé, Les quatre relationnalirés mi­
ses au jour modulent la clisraLCe au passé et sont plus uu moins adaptées ;i différems types de 
publics disposant de plus ou muins de connaissances au pilssé, On retiem également le rôle 
prépondérant des représentatjuns suciales dans la construction des figures de médiation el donc 
.1112 Ce" lé même errer recherché J>mle n;lIkillc~ oj'du Slim rie /'HOIIIIII< (hors corpus), Ims'lue L\ shaman ()réhiSlc>ri'lue 
du uncLIIJCtion pré~el1LC le tournage dll film. C'eq ellt: hl figure-I)jvol ue Ct' Il,uk.ù~~ ((/: lt: persnnllagè fictif" dl:\']l:lH 
ain~i l'énonCI:1tèllr premier d'un énonce ~lIr le docl.1fiction. Le procéDé èSt incullérènl ,lU ni\'è:"\U nJn;,\(i( ~comme p0ur 
Je~ Lieu:'\. films pr~cédemmcnl (ir(:~). puistlue Iii shaman se pr~sentè comme 1.111 etre du 11i\",sé: c( <..p./elle (()llllllcnIe llllt" 
~cène du pré:'t"11t er qu'elle se sirue d~ns le ni\'cau de l'énollC1auon ;'\101"5 qu'elle (l[1pJ1'Ut'1ll il l'énoncè. Flle COl11ll1('mt' 
le Jiscollr~ (lui la construit, un peu <..\lmme SI un per~Onl1{\gè de rom~lI1 commtnl::l.i\ pour nous, l'~crj\'Jill et "on mode 
<..l'écrnure. 
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P:-Htll" 1- '.c:-:. diifén.:llH:S con:-:.rrucrions o:isralllcs de la l'dation all ri1~sé 
des rdationnalités. La reiarionnaliré dépendrair ainsi des représentations sociales mobilisées sur 
une figure référentielle, qui aurait une place particulière dans l'énonciation ct la textuaJjté. Ces 
notions de relarionnalité er figure permettent de revenir sur le docufietion : l'analyse montre ljue 
ce n'est pas un « genre» précis. Par contre, il présente toujours des reconstirurions du passe qui 
pcuvcnt ou non poser des problèmes porentiels d'inrerprérarion. L.es glissements que l'on ob­
s(;[ve dans plusieurs émissiom, de la diégèse dans l'énonciation ou de l'énonciarioll dans la dié­
gèse, peul'cnt êlre SJnS effets sur le dispositif si la figure de médiation reste bien stable. Ce n'est 
donc pas J'utilisarion de reconscirutions du passé qui pose probléme dans la reiationnaliré mais 
bien l'absence de fii-,>tlre de médiation ou l'instabiliré de la figure de médiation. On voit bien lit 
encore, que la figure en tant qu'outil peut permettre d'expliquer certains dysfoncrionnements. 
Elle nous invite il penscrle dispositiF dans sa dimension médiationnelle plutùt l!U';"t parrir de 
l'usage qu'il fait de la fiction. 
CONCLUSION DE LA TROISIÈME PARTIE 
Plus glob;llement, la rroisième partie de ce mémoire a présenté l'application du modèle 
et de l'outil d'analyse, ainsi (lue les principaux résultats de cetœ étude. Cette expérimentation el 
ces résultats permettent de répondre (au moins en partie) il nos llueslions cie recherche et de 
vérifier nos hypothèses théoriques er méthodologiques. La conclusion générale qui suit résume 





L'ensemble de cette réflexion sur la construction d'une reLHion au rassé et il l'homme 
du passé suscite des conclusions variées, que cette synthèse résume et discute, Nous rarreJle­
l'ons dans un Ixemier temps, l'approche générale de la lJuestion : l'objer, le conrexte, la problé­
matisation ct les hyrothèses qui sous-tendent cette recherche, Cc r,1rpel permet de discuter 
dans un second temps, la méthode employée pour y répondre, Nous soulignons ensuite les 
arports de la recherche pour la connaissance cie l'objet lui-même (l'archéologie il la télévision), 
ainsi que pour la connaissance de la notion de médiation, Nous envisageons pour finir, les sui­
tes possibles il donner il cette recherche, 
L'approche générale de la question: rappels 
La question qui a motivé cette recherche est celle clu rapr0rt au passé et :1 l'homme clu 
passé, proposé par les émissions de télévision authenrifiances sur l'archéologie, Science com­
ple:\e, récenre et r0rtcuse de représentations récurrentes, l'archéologie r,-ésenr" d"s p:miculali­
rés roul'ant porentiellemenr agir SUI' la cümmunicarion de ses savuirs, Peu ;'1 rl'u, 1:1 fuc<lic s'e>r 
moins centrée sur la relation au passé offerte il la télévision yue sur la « constructiull » de cerre 
relation au rassé. Il s'est donc opéré un glissement cie l'intérêt habituellement porté sur les re­
présentations du passé et de l'archéologie l'ers un intérêt porté sur l'usage de ces représenta­
tions clans un disrositif particulier. La recherche a alors acquis une I,isec ciescril)[ive et analyti­
que cles rratiques de consrruction cie relation au passé, Elle a aussi lanct- un défi 
méthociologiclue de consrruetion d'outils capables de saisir la comrlexité cie la comrruetion de 
ces relations au rassé dans les discours télévisés sur l'archéologie, 
La relation construite au passl~ il la télévision incluit toute une sérre de ruptures qui la 
rendent problématique et donc intéressante il etuclier. Lille s'insère clans la cluesrion générale cie 
la relation il l'altériré et suppose ainsi l'élaboration d'une relation complexe, moclulant proximitl' 
et clisrance. Ic:nsuite, pour créer une relation au passé, il semble nécessairc de le represclHer 
c1'une manière ou cI'une aurre, La représentation du passé est po'Sible il la télévision mais rm· 
voque des discussions, voire même de sévères critiques quand il s'agit cie représenter un passé 
dont on ignore presque tout, Les émissions censées représenter le moncle « tel clu'il est» posent 
Il' problèmc avcc cncorc plus de force: la rcrresentation du rassé néccssitc l'inrcrvcl1tjon dl' la 
fiction dans le discours scienrifique, Ainsi, les contraintcs supposées par la relation à l'autrc, les 
particularirés du média cr les rropriérl's de J'arehéologie aboutissenr cnsemble, il !'élaboriltlon de 
stratégies cie conscruetiun dl' tout un panel cie rclatlons possibles ;tu passé, Comment alurs l'CS 
différcnts disposirifs rcuvent-i1s concilicr l'CS contr:1intes pour créer unc relarion dl' pm~'mité 
ConclusÎon gl:néndc 
au passé qUI soit également attestée scientifIquement e[ qui puisse pennenre Je fonder une 
distance criti(lue vis-il-vis des reconstitutions? Quelles stratégies sont mises en place pour cons­
truire des relations au passé? 
Ces guestions supposent la construction d'un cadre qui il1terroge la fonction sociale du 
discours dc vulgarisation plutc)t que ses rapports au « savoir» ou bien cncore il la « vérité» ou il 
la « réalité» des discours. Il Ile ,'agit donc p>1S d'év>lluer l'efficacité dcs dispositifs mis cn place 
en termes dc diffusion des sa\'oirs ct cncore moins d'évalucr Ic rapport qu'ils entrcticnnent avec 
la réalité. C'est malheureusement trop souvent le cas lorsque l'on érudie les représentations de 
l'archéolugie dans le~ médias. Cette pusture « sociale» semble importante pour l'étude 
d'émissions sur l'archéologie, en particulier il cause de la relation qu'entretient l'archéologie avec 
l'imaginaire Ct la fiction. JI parait iml)ortanr d'alJer au-deb de la simple dénonciation de 
l'utilisation de représentations sociales uu de reconstitutions « fictives» uu « feintes », pour 
comprendre comment elles « agissent» sur le dispusitif et sur la constructiun de la relation au 
passé. Les représentations de l'archéologie forment une matrice culturelle de représentations 
qui est « utilisée» dans les discours. Et puis, comrne le montre Roger Charrier (1998), la ques­
tion de l'utilisation de la reconstitution du passé pose des problèmes d'énonciation plus que de 
ciistinction de la fiction et de la réalité. Le dispositif de vulgarisation est vu comme un dispositif 
de médiation socio-sémiotigue dont on évalue les effets potentiels en rennes de lecture el' 
d'inrerprétation. Ce point de vue puise également sa pertinence dans l'actualité des médiations 
de l'archéologic qui donnent de plus cn plus de place au passé, aux rcconstiturions, à l'hommc 
du passé et plus généralement à l'autre (au musée, dans les reeonsuturions historiques, les visites 
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guidées, ètc.). UI~e rnatér(aliré de-plus en plus réaliste, des moyens cie plus en plus Ilnportanrs, 
des techniques de pointe, permerrent de représenter le passé comme jamais aupara\'ant el' 
comme dans nul autre média. Le développement des docuficrions et les débats (IU'ils ont susci­
tés en termes de « rblité}) ct cie « fiction}) nous semblent justifier cette approche sociale du film 
pour comprendre ce qui est réellement ù l'œuvre dans ces émissions. 
A ce moment de la reeherche, trois questions principales ont éré formulées, découlant 
de la qucstion prineipale du rapport au passé qui fonde cette recherche: 
Quelles stratégies de mise en rel:1tiun ,\ l'autre peut-on observer dans les émissions te­
Ié\'ist'es il propos d'archéologie ~ Comment foncrionnent-e1les ? Quels cn sont les ef· 
fers potentiels ~ 
Comment concilier 1) une rel;ltion à la fois de proximité il l'homme du passé par une 
rcprésentation du passe ou sans elle, 2) ct un discours patrimonial, scientifique qui ne 
négligc pas Ics diFférences de l'hummc du passé? 
Conclusion g-tOOnêrak 
Observc-t-on actuellement de réels changements dans la construction J'une relation ,i 
l'autre, qui iraient dans le sens d'un rapprochement de l'homme du passé ~ Par quel, 
moyens et pour <luels effets potentiels ~ 
Gràce il l'exploration théorique de la question et il l'exploration du cadre méthodologi­
que (fondé sur la notion de médiation), trois hypothèses Ont été élaborées pour répondre ;1 ces 
questions: 
H)'porhése l , il existe une pluralité cie stratégies de mise en relation au passé, dépen­
dant de plusieurs variables comme le public ciblé, la chaine ou encorc la dme <it: diffu­
sion de l'émission. 
Hrpothèse 2: la construction d'une relation de proximité passe d'abord 1) par la mo\)i­
lisat.ion de représcntations circulantes sur l'archéologie Ct sur le passé. Ces rerrésenra­
tions ont donc un rôle il jouer dans la diffusion des s:.I\'oirs; 2) la construction d'une 
relation scientifique et patrimoniale au passé suppose qu'on ruisse identifier h couche 
de médiation dans le discour, (er principalemenr le, sources er procédure~ gui ont 
abouti au savoir). 
H)"pothèse .): acruellement, on observerait une tencbnce il une relation de plus en plus 
directe il 1'<\LItre avec un effacemenr du dispositif cie médimiun. Cet effacement nc sn:lit 
pas sans effet sur la relatiun proposée au passé (cumpte tenu sunour de l'hypothè,,: 2). 
Apports et limites de la méthode élaborée 
L'approche méthodologigue <Jui occupe i:l deuxième panic du mémcl1re est un poinr 
important de eerte recherche puisqu'il s'agir il la fois de comprendre commcnt fonctionne la 
construction de la relar.ion au passé el de fabriqucr les omils gui permertcnt de 1:'1 saisir. 
l..'approche retenue renel compte c1u texte lui-méme (de l'émissiClIl), dc la siru;nioll de eommu­
nicarioll dalls laquelle il est crée, diffuse Ct reçu, mais aussi de la façon donr cles élémcnts de 
sens circuianr dans la société sont mobilisés clans le dispositif. La méthode employée I)our cette 
étude relève d'une approche feuilletée, qui considère 'lue la construcrÎon de la relation il 
l'homme du passé passe par plusieurs niveaux et qu'elle né peut ,:rre comprise 'Ille par U[1(:. ap­
proche des émissions en leur contexte. L'emission d'archéologie est donc un fait social, qui doit 
être érodiè et rapproché d'autres faits sociaux comme les expositiolls ou le, tÎctions, comme un 
,ymptôme sucial Oost, 2008). L'analyse a ainsi poné sur trois ni\'eaux de discours: l'appruchl:" 
macro et quantitative d'un corpus général de 1977 litres a d'ahord permis de déerirt' les formes 
d'intervention de l'archéologie il la télévision et de dégager les principales represenratjons du 
pas,é et cie l'archéologie il la télévision (chapitre [). Cerre an'llyse ne répond pas :'1 proprement 
parler à la question de recherche, mais balise le terrain er permet de valider partieJiemenr Ilotre 
CWlClusioll géné:nl!c 
première hypot·hèse. tnsuice, l'analyse semiopragmatique Je 1.3 émissions sur L)ompei a permis 
d'établir un modtJe cI'an;llyse de l;l construction de la relation il l'autre, centré sur la notion de 
figurc (ch;lpitre IV). Enfin, ltne ;lppruche quaU-quantitative de 51 émissions a permis de teSter 
cc modèle d'analyse et cie dég;lger qU;ltre formes de relationnalité ainsi que les possibles pro­
blèmes qui peuvent se poser dans la construction des figures (chapitres V à Vll). L'anaJ)'se de 
ces émissions visait non pas il tout décrire du discours télévisuel mais il souligner les points 
saill;lllts de la construction cie la relation au passé. Cette ;lpproche « feuilletée)} permet selon 
nous, de comprendre les mécanismes de cette construction de discours ;\ différentes échelles et 
nous permet de pointer les difiérents ({ seuils)} d'entrée vers le passé. 
L.a principale hypothèse méthodologique permettant d'analyser les émissions était que 
la relation il l';lutl'e et au passé se construit dans la dialecti'Jue de quatre niveaux du discours: 
l'énonciation, la textualjté 1 narrati\'ité, la référentialité et les représentations")l. Ces quatre di­
mensions ont été définies suite :i l'anal\'se des tensions induites par la mise en relation il l'autre 
(chapitre Il) et par l'analyse de la notion de médiation (chapitre HI). L'approche de ces (Iuatre 
dimensions induit un cadre méthodologique assez lourd, avec beaucoup d'outils il maîtriser, 
mais elle permet :lUssi d'explorn des dimensions très variées du discours. Elle a ainsi permis 
d'anah'ser l'organisation el' l'articulation des éléments de sens et le sens lui-même (sans le, dis­
,()Cier les uns des autres). Cette approche « globalisante)} nous paraît prometteuse pour com­
prendre la construction des discours clans leur ensemble. 
L'utilisation dl' plusieurs logiciels comme /'vIMlaScope, Mor/alisll ou E"{fl permet de 
syst~matis~r le recueil_de d(~nnées_et dQnc, dans une certaine mesulü; de diminuer la sClbjectivité 
du chereheur lors cie l'analyse des données. Le recours il un questionnaire permet égalemenr de 
ne pas oublier certaines données des émissions lor.' cie leur recueil. 11 permet enfin de traiter un 
graml nombre cI'émissions el' cie croiser des dunnées cie façon simplifiée. Néanmoim, la démar­
che esr laborieuse et ne dispense pas de la prise cie notes et de la capture cI'imagettes pour citer 
l'émission. Lt puis, évidemmcnt. « l'objecrivité » vcrs laquelle on tend rcsre une utopie puisque 
l'anail,;c reste déterminée p'lr l'œil du chercheur. i'vlais J'utilisation de ces logiciels et le travail 
des techniciens de "Inathe'que pour améliorer la séquerltialisation cr ['analyse des émissions sont 
des atours indispensables de la recherche en audiovisuel. 
\11.\ POUf rappel, l'<.~nl..mcia(io;l décrit le rapport entre 1<" dispo~iti(t l'énonci:uaire el l'érwIlCi~[eur; la tl')\lualité / n:HL1­
lI\·ite dêcrÎI les rehuiolls dts dèlllèlllS du texte entre tll~ ; les repfésemiUiorls el b l'éférellLia.lilé tlécrivtm le rapport 
.IU te rcd ) l:t ;!\.I.\ dÎSC()Llr~ I,;.\(àit.:ur:, ,IUXl..lueis k:, ~mls~Înn=, rOm reférem':T. 
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Apports et limites sur la connaissance de l'objet 
Les connaissances apportées sur l'archéologie r<:lévisée sonl de différents ordres. 
D'abord, l'analyse du corpus cie référence monrre une présence diffuse et anirmée dc 
l'archéologie il la rélévision hertzienne française: eUe est présente dans plusicurs tvpes 
d'émissions, sur différentes ch~Înes, il différenrs horaires et elle s'adresse il des publics \'ariés. 
Plusieurs formats som mobilisés p~r l'archéoloj:';ie : reportages, documentaires, séries documen­
taires, docut'ictions, etc. Ces formats er le conreXlt de la diffusion impactent sur la représenta­
tion de J'archéologie. On observe aussi la récurrence de certains thèmes dans les litres mais 
aussi dans les conrenus des émissions. Ces représentations forment une matrice culturelle, un 
fonds commun de savoirs, v~Jeurs, images gui peuvent circuler socialement, d'un discours ;'\ 
l'autre. On le voit notamment en compar~nt ces résultats ~vec les an~lyses d'archéologues sur 
l'image de leur science d~ns d'autres médias. 
La m~\trice culturelle dc rCI)résenr.~tions gllC nous avons tenté c1'identificr, semhle ,\v()ir 
été construite ~u fil du tcmps Ct de l'histoire de l'archéologie en Fr~nce el clic semhle évoluer 
lentement. Cette érude invite ainsi il ne pas minorer l'imporr~nee des représentations sociales ell 
t~nt que facteurs structlll'~nrs du discours ntlg~risateur de l'~rchéologie, ct donc il prcndre en 
compte l'innucnce des représentations sociales dans la diffusion de connaissances. Elle encou­
rage ainsi ;\ penser le discours vulgarisateur dans une perspective socio-hisrorique. L'his\'(J!J'e 
sociale de l'objet peut influer sur sa matrice culturelle de repré.sentatiolls et donc sur les dis­
cours. Ainsi, la représentatiün de l'archéolot-,rue comme un rêv,:ur passionné n'est-elle S:IIlS 
doute pas étrangère à la vision des romantiques; la représentation c1u vesrige comme bel objet, 
voire comme objet-dc-musée est-elle peut-être la lointainc héritière tics cAhiners (le curiosité de 
la Renaissance; la vision dc l'archéologue-anriqu~iren'est S<lns dourc pas étrangère :i la viSion 
de l'archéologie clans l'Antiquité; l'archéologue-enquêteur trouve ses racines chez les Grecs et 
enfin, l'archéologie est encore une raison supplémentaire cie tnl\'erser la Méditerranée comme 
elle l'était au XJXC siècle. L'histoire sociale et les discours qui ont circulé sur l'objet cie représen­
tations (l'archéologie) intluent donc sur les discours actuels, même les plus" sérieux ». Et puis, 
certaines représentations sont propres au média en (juestion. L'archéologie à la télévisivn est 
bien la rencontre de deux « scènes)} très différenres qu'il faut é.rudier ensemble pour en com­
prendre le produit. ~n ce qui concerne la télévision, qui est un média cie la pro"imiré el de la 
rel~tion, c'est surtout un passé proche géographiquement qui est mis en avant. Ce sont 10 ancê­
tres du terriroire (1 français)} gui comptent le plus cI'émissions à leur propos. L'approche du 
contenu des émissions !TIoJltre que ces représenrations sont mobilisées differemmenr en fOllc 
tion des émissions. On ne peut c10nc pas parier de « représentations cie l'~rchéologie » en géné­
rai, car elles changent en fonction cie la chaîne de diffusion et du public ciblé principalement. 
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Conclusion géll~·:"i\k 
L'analyse du corpus test sur Pompéi, puis du corpus de 51 élllissiolls momre qu'il 
eXiste une mémüire sücia!e des représenrniüns, mais qui ne sont pas mobilisées de la même 
manière dam wus les dispüsitifs. Ces représenrariüns Sünt dünc cristaliisées sur la flgure-pivüt 
des émissiüns. Ainsi, la relariünnalité 1 cristallise les représentations sur le vestige, la relatiünna­
lité 2 cristallise les repréocmations sur l'archéologue, la relationnalité 3, sur l'instance rélévisuellc 
cr la relarionnaliré 4 sur l'homme du passé surtout. L'archéologue érant central dans la relation­
nalité 2 plus que dans les autres, il esr düllc plus j'invesrissemem de représentations (alors LJuc 
ces émissiüns o'adressent pJutôr il un pubJje de eünnaisseurs), On meoure Je rùle décisif des 
représematiüns süeiaJes : celles-ci permettent une recünnaissance du spectateur, une" enrree» 
dans l'émission et Sül1t censées aider le specrateur il concevoir des élémenrs absents de sa pro­
pre culture. On voit par ailleurs que la présence üu l'absence d'une figure modifie profondé­
ment les autres emirés. 
Ensuite, il parait difficile d'instaurer une l'dation au passé sans le représenter du Wut, 
du moins pour un puhlic non averti. ()n a donc repéré plusieurs façons de représenter le passé 
il 1;1 télévision, llui vont de hi simple évoGltion verbale :'1 la reconsotuTion hvperrealiste du passé 
(images 3D et acteurs), en passant par les recontextualisations ou les comparaisons. Ces restinl­
oons peuvem être mises il distance ou au contraire, désignées comme « ré"Jjstes » et plausibles. 
Ch"cune présente des apports différents et permet d'illustrer, cie prouver, de faire eümprendre, 
ou bien encore de faire vüyager le spectateur en l'immergeant dans le passe. 
L'analyse des 51 émissiüns pointe une évolution des dispositifs au cours des dernières 
année~ liée il l'çyoluoon _des mode5 (musiclue, esthéüque) et des moyens techniques et finan­
cit:rs essentiellement. Mais ce sone aussi les stratégies de mise en relation au passé qui changent, 
comme on l'a ohservé pour l'exposition (Desrosiers, 200') ; Ames, 19(2). D',lhorcl cemet'es sur 
le \'estige puis l'archéologue, les émissions ~e centrent de pJus en plus sur le passé et l'homme 
du passé et donc tin:dement, sur le réel sujet cie l'archéologie. L'homme du passé devient plus 
« réd ». prend plus dc place: il esr de plus cn plus le sujet clu discours, plus que l'objet du dis­
cours. On passe J'une construction d'une relation au passé /Ill! des ligures de médiation ;1 la 
consrruction Je l'Ilümrnc du passé comme figure. 11 rennet aux spectateurs Je s'inti'resser ,lU 
passé sans connaissance rréalable. l.orsque, dans dc rares cas, l'homme du passé est la seule 
figure, il ressemble cie plus en plus au spectateur et l'absence d'une figure de Illédi"ùon ne per­
Illet pas réellement d'établir une relation scientifique il l'homme du passé. En devenant le 
« même», l'homme du passé perd son ielentil-é. L'image du passé, miroir narcissique, ne permer 
pas \'l'aiment d'ét:lblir une relation il l'autl'e en tant qu'il est « autre» (Schall, 2009), Et puis, les 
ti.{!,Ul'C~ du vesnge ct dc l'archéologue peuvent être relayées en second pl:ln, ce clui peut poser 
dcs pruhll:mes d'Identification du statut des reconstitutions pre>posees. Par contre, cerre cenrra­
l'ioll 'iur l'homme dll passé est possible cr souhaitable si unc flgure-pi\'or permet d'érablir cette 
distance scienrificlue ct critique. F,lle permet de sortir cie l'assimilatiollniste " l'homme du passé. 
Conclusion g-i.':nér;}!c 
Alors, la figure-pivm doit être bien srable er ne pas franchir certains seuils définis par son rôle 
énunciatif" er re,ruc!. 
Apports et limites théoriques sur la notion de médiation 
L'analyse des émissions du corpus rest (sur Pompéi) " permis de dégager un moclèle 
théurique d'analyse de la médiation du passé. La notion cie « reiarionnaliré » correspond ainsi ù 
la stratégie de consrructiun de 1:1 relarion au passé. Ce modèle repose sur la notiun de « figure », 
qui déterminc Ic typc dc rclationnaliré de l'émission ct qui pcut finalemcnt êtrc l'élémcnt riers 
évoqué à plusieurs reprises dans la théorie cie la médiation, ou bien cc « ncutre )} '-lui fair appel 
au pèle de l'institution er où le lien social sc noue de Louis Quéré (191\2). I.es figures d,lm les 
émissions sont alitant de pivots modulant la relation aux mondes (dll poissé, de la scicnce, de la 
rélévision, de [Out le monde) ct garantissent une cohérence dc l'enscmhlc des r!ans du discours. 
Nous rroposons ainsi d'analyser la médiation et J'expli<.juer ses é"cntuels cil'sf"oncrionnemcl1ts 
par l'intermédiaire de cet élément tiers. 
La consrruction de la fib'Ure-pivot passe par: 
la crisrallisation de représentations familières er circu!amcs sur l'emité. Ces représenra­
tions f"ont d'elle 1)lus qu'un actant de l'histoirc, mais un personnage '-lue le specrareur 
pcut rcconnaÎrre, aU<.juel il peut s'anachcr ct qui facilite l'assimilarion dc connaissances 
nouvelles; 
sa place dans j'énonciation: la figure esr en licn direcr avec le specrateur (codes 
d'implication) et avec la couche d'énonciation (traces de l'énonciareur dans le dis­
cours) ; 
sa place dans la strucrure tex ruelle : la figure est en lien ayec les éléments de l'histoire 
(cn lien physique et / ou cognirif) ; 
sa place par rapport aux mondes: elle appartient clairement ~ Ull tnonJe 0\1 à \111 autre 
et fait référence, renvoie il celui-ci. 
Elle est donc un signe complexe, mobilisant des représeIHariol1S sociales er llui engendre ainsi 
un rriple rapporr : 
il l'cnonciareur cr au t1c<;rinaraire du discours; 
aux autres éléments du te,te ; 
ù la référence, il i'e,rérieur du discours (clifférent$ mondes). 
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Conclusion gén~l1d(,: 
La relarion ~ l'homme du passé se joue donc dans ]'imeraction de plusicurs plans du 
discours. Il semble alors llue la conciliation d'un discours scienriflque et symbolique sur le passe 
soit cundirionneUe de la prest:nce d'une figure llui réunisse ces caracteristillues. Cette figure de 
mediation assure il la fois la coherence du discuurs et une distance critilJue aux images. 
L.es strategies cie construction de la relation au passé peu\'ent prendre un nombre Iimiré 
dc formcs clles aussi. On les appcllc dcs « relationnalirés » : 
la « centralion-objer )} mer le vestige au centre du dispositif, sans autre lIgure de média­
tiun, et sans apparition de l'homme du passé. C'est surrout une relation esthérillue il 
l'objet qui est privilégiée et destinée il un public de connaisseurs (3 films) ; 
la " célébration de la trouvaiJle» porte surtout sur l'archéologue et son travail. L.e rap­
port il l'homme du passé cst plus scicntifiquc ct cognit.if. C'est la trouvaille qu'on célè­
bre avant tout (25 films) ; 
la « célébratjon de la mise en images » place l'instance rélévisuelle au centre du disposi­
rif. Elle fair significativement changer les figures de l':lrehéologue, du vestige, de 
l'autre: cene relationnaliré propose surWUl un lien il l'inst:lnce télé\'isuelle, ,j la chaine 
plus qu'un lien au I)assé. C'est finalement la capacité du média ou de la chaîne de faire 
voyager le spectateur dans le remps et l'espace ou sa capacité de « faire connaître ", (lui 
est mise en scene au dét.riment d'un rapport il l'autre. C'est néanmoins cette relat.iünna­
lité <..jui fonctionne le mieux auprès du wand public (15 films) ; 
l'!.(( symbiüs.ç_a\'Cc le pa~sé " placeJ'homme du passé comme figure~pivot., llu'iLsoir en 
présence de l'archéologue ou non. Ces films proposent une relation forte à l'homme du 
passé, basée sur l'expérience et J'identification et ce, pour rous les publics (8 films). 
Adre,sées chacune à un type de public et plus adaptées à certains theme, qu'à d'autres, 
ces (]uatre relationnalités coexisrent et offrent des chemins d'accès différents au passé et il 
l'homme du passé. eertames cependant sont plus populaires ljue d'autres en fonction des épo­
que,. Nous aVO!lS ainsi supposé qu'il existe une sorte d'« instirutionnaiisarion ", une « mémoire 
sociale» de la construction de la relation au passé. L'analyse montre que la tendance ~ l'heure 
actuelle, est cie faire d'éléments fictionnels, des fih'Ures-pivors. C'esr principalement l'homme du 
passé qui devient ainsi le témoin cie sa propre hiswire, renvoyant ainsi l'archéologue à un simple 
['(lie cI'authentification. 
Par aJlleurs, ce modèle d'analyse permet de montrer que l'appellation « c1ocuficrion " ne 
cOlTe,pond finalement pas ~ une réalité ohsen'ahle ; elle répond pluti'>! ù une promesse com­
merciale. ()n pourrait proposer une reddlnirion cie ce genre en fonction de la relatiollnalité. Par 
aiileur" les érllissions de la relarionnaliré 4, qui proposent une reconstitution réalisre du passé et 
l'homme clu passé comme figure sont bien plus complexes que les autres émissions. La recons­
titution du I)assé exige en effet, le resptct strict dt la figure de médiation pour etrt cohérente 
scientifi(luemenr. L'utilisation des reconstillitions ne semble pas etre une solution dc facilité 
puur les réalisateurs, 
Parallèlement, l'apport de la « fiction)} clans les tïlms n'est pas ~ évacuer d'emblée parce 
qu'elle surrose du « srectaclc" ou du récit" ou de « l'inventiun )', Peut-ctre conviendrair-il (C 
surtout de réfléchir aux manicres de l'utiliser, afin de servir au mieux les discours scientifi(lues, 
mais aussi la volonté su pro sée du public de « voyager dans le passé ", Cc travail - même si cc 
n'était pas sun ubjectif - tend ~ encourager une visiun qui n'oppose pas « spectacle" er 
« savoir", « fictiun" et « science)), Il s'agir alors de comprendre comment les faire fonctionner 
ensemble ct la figure de médiation semble etre un outil pour entamer eettt: réflexiun, 
L'utilisation de la « fiction)) et de la reccnstitution du passé n'esr IJas un IJroblème en soi oans 
ctS émissions, C'tsr la difficulré à établir le starut des savoirs, des tïgurts ou des rtconsritutions 
qui peut poser problème, Les éventuels probkmes d'interprération nt SOrH pas stulcmtnt du, 
au mélange cles couches ou des types de uiscours, mais bien à des problèmes cI'énonci:nion ct 
clonc en arrière-r1an, de médiation, L'opposition « fiction / réalité" ne suffir pas pour décrirc 
ce qui se passe clans ces films, Plusieurl plans cie l'énonciation doivenr èrre sépares pour èrre 
analysés, En effet, « recomrilller)) clans un documentaire archéologique, c'est à la fois 1) repre­
sen ter le présent er surtout le passé, et mettre en scène des personnages réels, existanr clans le 
présent er des personnages iconiques ou symboliques représentant les personnes du passé, 2) 
mobiliser un savoir scientifiCjuement attesté ct un discours imaginé sur des individualités ct dts 
é\'énements pour consrruire un récit, er enfin ,1) érant donné qu'il s'agir d'un documentaire ou 
d'un docutïction et non d'une fiction pure, porter un discours (énonciation portée généralemenr 
par la voix off ou le scientifique), sur un autre discours ou un récir (énoncé), L'oprosition entre 
fiction et réalité engage de fait une séparation entre le présent et le rassé (qui ne reur etre fran­
chie que cognitivemenr, selon des modalirés scientificluCs ou im'lginaires, cr non réellemem) , le 
franchissement dans le cas de l'archéolOgie doit érrc certifié (garanti) par une Jrlstance scientifi­
quc; ct ces rrncédures relèvent du plan de l'énonciation cr non de l'énoncé comme reut le 
laisser croirt l'oprosition entre fiction ct réa li ré, 
Il apparaîr que ce sont les traugressions de ces frontières par les figmcs-pi\'C.)ts 'lui 
peuvel1l poser un problème d'interprérarion cr non la présence cie la fiction, du passt' ou des 
personnages imaginaires, en tam que telle, dans un film, La recherche d'une corHinuité er d'une 
médiation entre passé et présent, histoirt de l'autre cr discours scientifiquc, hummc du passé cr 
archéologue, énollcé et énonciarion ne doit pas supposer une transgression de ces frumiercs, 
Enfin, la figure-pivot (conditionnelle d'un rapl)ort de proximité et attesté scientifi'luement) doit 
aC'luérir une srabiliré rour 'lue le spectateur ruisse idenritïcr avec certirude « qui» parle, elle 
doit donc êrre liée aux autres élémcnrs du rexre (assurer la S\lllagmè1tiCjue), l'tre liét il 
l'énoneiarioll ou :i l'énoncé (mais r:1S les del"), ct rester dans le monde qui lui esr prorre, 1,:1 
:)(,9 
-- - -- ----
Conclusion gênéralc 
st,\iJilité de la figure assurerait alors une leclllre claire des reconstitutions et des diseours scienti~ 
tiques. L'outil" figure» peut donc pnmettre d'expliquer certains des dysfonctionnements ana~ 
lysés dans ce mémoire. Ce type de glissements est surtout problématique pour les publics qui 
n'ont pas de connaissances préalables sur le sujet. Le COJltexte de réception doit donc être tenu 
en considération pour l'étude de ccs émissions. 
Cette approche de b notion de médiation tend donc ù écarter la vision d'une rnédiarjon 
comme un « entrc~Jcux ». Elle scrait plutôt une stratégie de modulation cie la disrance, grâce à 
l'inrervenrion dt' tigures qui agissent comme des pivots du monde. Elle est donc la consrruetion 
d'un lieu de re1ationnaliré qui doit clone être analysée Ù Wl\'ers les quatre ni\'caux du discours, le 
ni\'eàu des représentations étant un peu Ù part. Chaque niveau serait ainsi un niveau de média~ 
tion et la figure serait un outil pour sa.isir comment ils fonctionnent ou non ensemble. 
Élargissement et suites à donner au travail 
Cette recherche s'est inscrite dans une démarche exploratoire: fondée sur J'actualité de 
la questIon du docuficrion, mais aussi sur plusieurs questions « il la mode » comme la relation il 
l'autre ou l'utilisation de la fietion cr des représentations sociales dans les discours vulgarisa~ 
l'cul' , l'étude pose finalemenr plusieurs autres questions er ouvre un ehamp de recherche qui 
nous par"Ît prometteur. 
Il sembleruit J'abord opportun de vérifier ces résulrats sur un corpus plus large et, dans 
l'i(ka.l, représentatif du corpus de référence sur J'archéologieJ04 . L'élaboration du modele 
d'analyse pourrait simplifier cerre démarche. On pourrait imaginer un réajusrement de l'outil en 
fonction des résultats de l'étude, c'esr~à~dire la creation d'un questionnaire plus coun, permer~ 
tant de vérifier sur un grand nombre d'émissions, la présence ou J'absence des reiarionnaiités 
idenrifiées dans le corpus. Il s'agirait alors de contrùler si les entités répondent ou non aux critè~ 
l'es qui cn font une figure, de vérifier l'appartcnance de ces émissions à tclle ou telle relationnati~ 
ré, puis de comparer ces résultats aux reiationnalirés définies par cerre étude. Par aillems, notre 
catégurisarion cles émissions en foncrion cles relationnalirés pourrait être discutée ou du moins, 
affinée. Comme toutes les carégürisarjons, celle~ci a entrainé des simplifications et 
l'aplatissement des nuances er des particularités des tilms. Il faudrait donc conrinuer cette étude 
pour confltlner ces résulr;ns ou pour les préciser, les moduler, les tempérer. Par exemple, le 
l110dde d';lnalyse propose de distinguer une seule figure~pi\'or ou deux d;lns l'émission, mais 
"..; ()Il nolt.' t:t:pt:1hl::l.1l1 qut' le corpl1:' Lk 1'~fàcllCt: et le corpus Ut:' :) 1 €omlSSIUnS offrent L111t:' yuanmé iln[1urtilTllt de 
donnée:, qui n'ont p::ts [OUICS été t'xploltécs (lui pournllt:IH de r:lil, nOll~ rel'lnellr~ d'allel bien plus loin d;1ns lal;'[ 




peur-être cles ruprures de rexrualités peuvent-elles apparaître dans les émissions elles-mêmes. 
Plusieurs relarjonnalirés puurraienr peur-èrre êrre arrribuées :\ une seule émissiun. Ensuire, les 
sous-configurarions de chaque reiarionnaliré (en fonction de la représentarion du passé) puur­
raienr peur-être représenter chacune une relarionnaliré différenre_ Enfin, d'aurres relariunnaiiré·s 
pourraient êrre distinguées, reposant par exemple sur la figure de l'insrance speetatorielle_ 
Au plan rhéoriclue, on peut se (lem:lnder si notre modèle d'analvse de la rel:ltion :lU 
passé ct l'outil qu'est la figure pourraient servir il analyser d'autres dispositifs de médiarion, 
comme par exemple l'exposition. On l'a vu: il )' a des ponts il faire entre la muséologie er les 
:lurres discours médiHiques3115 . La figure incarnée par le guide, par exemple, se consrruit-elle il 
travers les mêmes nive:lux de discours eue puur les émissiuns de télévision) Pcut-on rrouver 
des correspondances entre les relatiunncllités repérées puur nus émissiuns dans d':lutres mé'­
dias? Et les résultars seraient-ils semblables sur des émissions d'Histoire (qui ne nwbiliscnr 
donc pas les mêmes représentations) ) Les relatiuns instaurées il l'hum me du passé sunr-elles 
semblables dans tous les pays, et par exemple au Québec, où le rapport au passé en géné'ral Ct 
les vestiges archéologiques eux-mêmes sunr très différents) Y observerait-on les mêmes straré­
gies de mise en relation il l'autre et les ml'.mes évolurions ? 
I::nsuite, certaines autres pistes ([ aurres nil'eaux du discours pourraient également c·tre 
envisagés cumme participant il l'inclusi,-,n du spectateur dans le tïlm. On pense nutammenr :\ 
l'importance de la rhétorique, souligné." par exemple pal' Cuill:lume Suul{;z (200S) ou Jean­
Claude Soulages (2007). Elle permerrrair de comprendre commell[ nous cliscutons avec le tilm 
et avec les points cie vue qu'il porte ct CJuelie place le film lui-même (fiction ou documenlaire, 
de cinéma ou de rélévision) offre au sFectaleur. DécoLl\'ene il la fin de cerre rccherche, cerre 
piste n'a pas pu être explorée mais demandera donc de l'être. 
La notion de relationnalité ouv':e également un champ d'étude sur la réception de ces 
émissions: il poumlÎt êtte intéressant d'évaluer les effets des relationnalités sur des spectateurs 
empiriques. On pourrait vérifier par exemple, l'impact cognirif ou émotionnel de certaines rela­
tionnalirés ct certaines figures ou encore l'effer clc certains brouillages énonciarifs sur la com­
préhension des specrateurs. Une étude cn réception pourr~it poinrcr d'autres éléments de la 
construction cie la relation il l'aulre, que nous n'avons peut-étre pas envisagés. 
Cerrc recherchc OUlTe donc la "oie il d'aurres études llui rccouI'rent des enjeux, seloll 
nous, très importants puisclu'ils concernent norre relation au monde, au passé et aux aurres. 
1<1; L'<érude d'Igor Babou tl.loëlle Le Maree (20(6) sur la rel'r<ésenlalion du cernau a la ,,'kvision el dans l'exposilion 
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(; r~F;-"II:R ChrisLiall. 1t)H J. Préf:lce de 1",: Hm/.fIIIIJ1d (It" 26 oC/fJ/;n' e!lutln.:s l'ecil.1' J//!. 10 préIJù/l)/I"r / sous hl (hreuiol1 de
 
Chri,ti("ln c;,.cnicr ct (II. (;,dlil11f1rd.
 
HI"llCI .. 1(J(J.lI1 <J2'!1. 1 /'.< .l"e/,ll'ouk.' de .-rith;/. 1\litlol1> cie ~IJnuil. (Les avemures de Tmtin) .
 
.II-.~'I·~ \X ilhem. 198(,. Cmf'idu; i\ POl11lwian l'cnel" ](exsinger l'ublishmg.
 
.11'.1 RY .\lichel. l'!:O.lf.l"aiJI"rf'trl. I_offonl (Letlonl jeunesse).
 
r:\~C'\J Blaise. 1~)tP. ! A'.f J>rOlill(J(l!l:.Î. Gnlllm,Hd. 
pl·:I.tlT l'ierre. Iim 1. Nr/fiif". .J';li lu.
 
PIlOI.Sr '\hrcel. 19X8 Il ')1)')1 .. ·i /u I("hm})( dn IC{(I!'s pm/no Celll(11;nJ. (1-"0"0).
 
)~1 (1.)<) IS. f)dll.f ft,. /!/:IIIr1f' .\'It/lJ I .....·f Hro/.l:.r ill/(/yr'~ ;."), .~ m:lr~ Il)I.1, p.l 
~\RIl"~. )<J)=" (:.\ p:,rrir cie). Tirn()ul l)upl.li~ (lmJgc~ de 11hIS[(l11'C du monde). 
Hérércnce~ hihliogr;lphILJUe~ er fill1l(lgr,tph1(lue~ 
Filmographie 
Les émissions du corpus 
1995.1_1/ l'II//lit, des IWIllII<i. Reponage. Coll. S=;\16. 57 minule,. ~'16 produclion. 
1997 .1 "'J l'lu,; l 'iàl;"r :1101lliu du ,\Io/lde. Reponage. Coll. F=;\16. 5 minuLe'. ;\Jelropole l'roduClion U'eudh' SUI' Seine), 
\':\1 Production (Peris) 
1998. Pm .\1 rOlls œ.l lZolJ/flÎlls. Reponagc. Coll. E=M6. :\I{~tr()p()1c Production (Neuilly :-:.ur Scinl~), V;y! Productioll 
(Paris). 
2000. Cd-/(olll /'ollll,<'i. Reportage. Coll. F,=?\'16. 5 minutes. Métropole Production (Neuilh' sur Seine), \1\, p,.otluCtlon 
(2000) 
200l. A /(1 redJenbe tiN Orlgine;- rie l'bOllllllf. Série documemaire, 43 minutes. Coll. LèS aventuriers de 1':1rchén)ogiê mo­
derne. 
2UO 1. I.e' demie,. j'fl'rel de POl/lpÙ [)ocumentaire. 42 minute:::. 
2005. 1)' I/(YÎ!i~n' dl: /IDS OJ'lY/llf.i. ()nculllêIHilire. 05 minutes. 
2nOR. ()/':{j. AII/Oj>.rlf d'No 1//I.·III'/I"i!. ()ncuficrion. 50 nllllur('~. N,Hional (;cogrllphlc TV «(nlls-l 'ni~). 
r\[).\\! .Ie::m- Picrre. 19RO. ("OIl.îh·Jltre (:/ 1"111((: ri }Jol/lpdi. Oucuml'nr:·\irc. 5-1 minure:-'. C:\RS Audio\·i:'\,lcl (:\f l'udoll). 
R:\u)0.: Roland. 1<)96. [ J'.r r/JrÎ/{:(II/\·jorlr. Report:1ge. Coll. Allô l.1 Terré. ! 3 minurl':'. 1.:1 Clnquil'n1l' (Commandit;lIl'l'. 
b",\-Ie:,-:\Inuline(lu:-,:), I-hrherrl' (P~l!·l"), TOUl l'unlver:, (\1:ll"i:.:), Cil~ de.. :-'(ïellCl'~ cr d\' l'illdu~trlc d\' I:-t Vilkrrl' (P:lfI~). 
I_cs [-'ilm, d'Ici (Clichy), Producleur extClllir. I.es Films d'ici (C1icl",). 
B.·\IWII-:J( BOL 1'1':'1' :\Ie,is. 200'1. /1I'C/>é%,<,i, sou.>·-III<I,iI/t. Rcponage. C"II. Exploralioll pl:lI1èlC. 12 minules. 
BI\R();\'0.:F.T .Jean. !<)9H. POlltpfi, /u/'ell/m'f 111111/(/1/1(:. Documentaire. 57 minutes. Cn 1lJ1. 1 Plus (Paris), Snd;)pLraga (P,tris), 
1.;1 Sepr f\ rre (Iss) -b-:\folllrnc:lUx). 
I3I'TIT-YIT-. Renaud. 2000. I.e ,'\-Iofl,"-A!'.,. Rep0J'lage. Coll. F:=:\16. 5 minutes. "o1CITOpOIe PruduCliol1 (Neuilly 'ur 
Seine), \':\1 Prodlll'tlon (Paris). 
13CC01:" Sréph:1ne. 1997. [,f ,grrmtl /'qYf//!,e de l'holl/llle. Série documentaIre. Coll. Le l'oman cie l'homml'. 26 minutes. f.rt 
Cinquieme (ls:-:.y-les-.\louIJneJl1:\), Ta:\i Vidéo Brousse (l)aris), Service fmnçais de IJ recherche sclenlllÎl]Uê (Pans), 
ETC (PatiS), Vidéo Scopie l'rodueriol1 (l'aris), So\'imnge Ine. ({Juéhee). 
I1FC()l:-": Stéphane. 20(l7. 1.".\(rlll."'< I{ cid tif'.( prflllh'1'( j,omIIIN. [)ocumelH~lllT 52 minufe",. !\ne (;r,IF (SiT'l:..hourg), 
Honl1t Pioche (Pllrl:'). 
J>RF.T{)0: Clthcrine. 2001. J'oll1,éi. ~·hg"l.ine. Coll. CC" pa, Sorcier 2R minure'. Fr;rnee _, (Pal·b). Rift' Internatl"n,,1 
[1 roduction (P;lri:,). 
BU:III,'ll :\m)'. 2001. T-<s mOntifS du pCllplt de.' lIllat,fJ. Documel1laire. 52 mlnUléS. Engcl (,.1.), (;t'c1éon l'rogrammès 
(Soi", (luell), ','rallee 2 (l'oris), l,a Cinquième (I>s}'-Ies-.\-loulincau,). 
CHr\TFJ.\l~ Vincenf (Iournali:-:.te auteur du rcporragl'). 200S. ()tzl t.i/·I/ II/or/ a.I.Îll.l.l·Ù/l: (. Heport;Ig-L:. (011. On vous dit 
POUl'lIUOl. K mlnures. I--'r;lnce 2 (Cnmmandit'lire. Pari,,). He h<lpp\' pn1duCtions (I--',.tlnce). 
CH/\L·nr.\I/\"CHI~ 1"rllnck. 2003. SlIr /11 /f'{lI'r! d!-J l'hm/lOlIf. Séril: doCUmer1[;lirc. Cnll. Quclle (\\'ClHUl"C:!. SO mll1llrl':'. 
[':rance 3 (Pnr15), Sorciers ProduCtions (Pnris), Cennt' nJtiona) de documcntarion pédagogique (P;1fi~), 
[),\J.F Rich:ud. 2005. 1.l' II(}'S/trr ()/{!': f!1f}/{f'lf St//" tttif 11101/ swpCdt Il) rr -'000 (IW. [)ocllmentilil'e. {)2 minutes. I--'rJnce 2 
(Comnlnndir:1il"l', Pnris), ?\·erin Producrions O)Jf1s), 13rinsh Groadcllsling Coq10rJlion (I ..ondres), Pro Slchen media 
I\G (,'\lIemagne). Dangerous lilms (s.I.). 
FR!.r R ;yI l('h;:·\(.J. 2(l(lS. Dei /réJon Ifl/X }'u)"(I1lJ X. [)()cumcnnure. ·I·~ mlnurcs. 
FRX\,:I)U0.: Hélêne (Jollrnalisrc nuteur du rt[1orrage). 2004. POli/pli. Re[lorrage. Coll. Des fH('1I1eS l'r des 7liles. 30 llliJ'lll ­
tl':". 
4U') 
l(l'fl:rcncl'" h,bIH)gnlphiquc:-- et tllfl1()gr~'lphiL1UL's 
l'I~ \1\I)():\ HëiCrll' (jou r!1a!isrl' ,Jureur du n.:pnn:lgc). 2004. Sur les Tratr'.i rit, .Sl.Jin/-f fl"Ji. Reporrage. Coll. Des rnclnc~ cl 
Je:' alles. 2~ mlnlltt.'S. l:rilnce .1 proJuccion.o;;:. 
CI',rSIl".lcon :\'IICh"l, :\1 \(;"0:TII'R Pascal. 20Cl3 r /:/li(<I(':. Coll. Archimède. I\e[)(mog". 4 minutes. Arte F:rancc (ls,,' ­
les·:\loulllH'aux), Ex 01h1l0 (ParIS), :\lIne r""lucjons (paris). 
HM'",·. Wilf,ied. 200ï. LI' "ipt/Hul, tir.< Di'flx. D(\cu(iclion. 88 lIlinule>. :\rte hance (lssl"·ies-:\louJintoux), D"l hlm 
und TV production (J-bmbou'g) 
1-l1\lBFRT :\I,II"Il: ~oëlk. 2004. /--i:j IJ(Jrlffl'J dt- PlJllfPÙ. J)ocumcnwÎrc. ~'ï mIllUTCS. 17 Juin Mcdl~ (Boulogne HilhUl­
court), Transparenct:s ProJuCUOrl (l>.sy-les-;\'lnulilleJllx). 
1-I1~n.\I:\RCH CtlrL 2(J()4. l,t IOfJIbl:t/t{ rh, To/(/unk.1Jal/ol/ el Irl piun: dt' Ho,w/Ir:. Série cloculllcnrairt:. 50 minutc~. Coll. Cc:' 
jour~ qui om chflngé le monde. 
Ht '1('- ()Iivlcr. 200:\. '.1:" 1II011l1ei du TaJtJIIIIIIIJ"'III. Docul1lemarre. 54 minult5. ,\ne bance (lssy-lt5-Moulineaux), C:S< Ils 
Im~I,I!.c::~/:\f(:dl:10'·(c:udon).;\rchipel rrodllCriol1~(hi\llce).Gé-déon Pl'ogrnmmcs (S<1il1t Ouen) 
J'I.lII" li."" "bre. 1998. 1--<· Pt/.'-": rdmllr'.- l'OIllPti. Reportage. Coll. Le5 nouveaux mondes. 93 minutes. l'rance 2 (pa­
ri~). C;~~dcon Pr()gr;)nunc~ (S'linl ()ucn). 
.J.\.\II)~)I_\I":" :\l'irc. 2()(J4. ;\'I)I:~()"fJtI Id/nu dll ,"~rYf}/-/(~Ç' Série dOClll11tlllaire. 52 l1linure:-. :\nc: l~r;}f1ce (Is,,)-Ies­
Sloulinetlllx), Gédéon Programmes (S,lin\ OUl~I1), Archipel Producnons (l":r<lllce) . 
.J \l"lll-.I(T ,\ 1;1i Il , 21102. CÙllllOlJie.l .l('crrlt.r : .~r(/lIfi(' p~i)j/lm: dl' 1(/ l'illrl rks ,\1p/rYl:J (70 (I/'(/I// Je). Série' documentaIre. Coll. 
P;llcnc:-- . .'){l mil)utL'~. Arrc l:r,10cc (1 ~s~'-lc:",,:\'[()uilnL;lu:'\), n.l'unlon dc~ musc~~~ natio!l,lux (P;lri~), P,i1crtl' ProduCTion 
(P;His), .~'Iusee du I.ou\·r~ (Paris), Cc:nll"~ nrllir.1lul de la recherche sciellulïlJl1t (l);nis). 
Ktll',\C' Serge, Sl:\'.'\ST()S Cille, Uoum"liSle, >tueur du rtponage). 2(1)!.1. âf,i, l.'HolIIlII' d, CI({.-<. Report,'ge. Coll. 
Archirnl.'dc. 211 millurc:,. Li) Serf :\rrl.' (J:-'~~'-)L':-~~I{Julilll';llIX» Ex Nihilo (P'Jris») Aune Produrtion:- (PHri:.;). 
J ,:\ \mr:RI Til". 2(1()~. ,\'('tI"dl~r/til {(uk, !"){)Ç.umCTlI:n·(. 81 I1ljllurc~, \:r::HH),:: S (b~y-ks-:\'ll)uhnenu\). \'\:allio \':;lH .\·kdla 
1,lInitcd (C;",nde !:lromgnè), ?s'al;on"1 (;eographic Channel (Paris). 
;\1,\I.'\Tl·.Rnr:.. liicyUl,::-. 2U()S. HOlJlo S(//)ù:}/,l', /,(.1 flJÙJt1IIC1' ri/ft{ nOIf/:fll.l(;III1I1f'. Ducumcntnin::. 49 mInutes. I-'rance :) (Com­
mal"I,,"i,e, !ss."-It,-:\·!oulineaux), ;\If'I' MulumCtl;a hance Productions (P"ris). 
,\'LlI.ATI'IUU·. Jacllut'. 2006. HOII/lI.lupien.r. DoclINclion. 95 minUItS. Boreales Produclions (Paris), Pixcon1 (Canada), 
Fr:ln(L' ., (P:lris), l:r:lnL:C 5 (Is:,y-k's-:\'Iolilinl..':lllx). l:rarlce 3 TSR (Genèvt:), Radin Tèlé\'isior) Bel/:{c de la COl11munautl~ 
Françai,e (!:lruxelles), To do Today Prnd'Ktior., (!:ldgi'lue), 7.weices 1)<UlSches Femsthen (Mayence), Rainhow 
I-ïlm:-- n';lns). 
;\'!'\lUI' \IJchc1. 1986. ,/..1,II/oflJ/r' tlJ~"IJ(' II/o/)/ir. D()(\l~enl;lir('. 26 mI11ur(,"~. ,\leR Productlon, (I,~'on), Fnlllce Régions 3 
1,\\'11 (1,\'011). 
,\I.\IU~ Pari, ~(.H\\ ·\RTI Johanna, H I:.[>T<)' Bruce. 20{)(l. .\ 'o"cb('l~~r .~f(lIld('tl""rl/JfJ7'. Dncuflcnnn. H(llllinlltt'::: 
;\1:\\'1<. Flnrt:nC.'t' Unurn,diqt; <lur.ellr Ju n:pOrtilge). 1~SlS. 1.0 .rr.crd.i df 1(/ II/umir. :Vl'Igal'.llle. Coll. Frw();.C: :-;pécial. I:r~nc..:,,: 
2 (ParJ~). 
:\It'>-;T-I0:.1Y Jean·Pierre (Ioumali,te auteur dll rcponage). 20()~. 1", ,HaliriJàiol/ tin (;Iaces. RepOrtage. Coll. Sept i, hllit. 
Rmlntlto. T("lb'l~l()fJ jo',',lnçaI5C 1 (BoLllogne), t.1érh;HH ct CornpngnJL: (I\ll"i,,) . 
.\1{)IU.1.1 \ rh ]1{)["}()lo :\lélno. 11)C)t). Ali 1000. Rcponagc. 2S mJnulL'~. Coll. E=M6. V;\I Pm(\m:tion (P;lfl~), !\.\élrop01L' 
Produclic)11 (NellIlI~ sur Seine). 
()IU~ :\Ilela. 2004, J.e dr:l1ui.·")OI(l" d,: !J(Jll/pr'i. Documentaire. 51 lllinllt~5. France S, (Commandilaire). British Brn,Hka:-­
ling Corpol'o";OI1 (Londres), DlScovery Channel (Etat.' Cn,;), NorddtlltScher Rund!'unk (Hambourg), hance 2 (l'a­
ri~). 
1)1 )R'J'I(;Hr R()laml. 1()()R. 1JI p,.,;bi"i/(lif/< ("(j/JI/llf \i ,·'(lm )' J~/n',"': Reportage. 55 mln\ltn. ()II. I.l'~ grandc:- (-nigmc~ cil: la 
science. Frnnce 2 (l';Hi~), \'.\1 ProdliClion (Pi1r1sj. 
l', '1("1'1<:111 l\olal1d. 20()(). I.,.r 1 'ikif/gr ,i i'f1i"uut d" II/O!II/'. Hel'0nage. 51 mIl1Ule,. C(\II. Lf" gronde5 élllgllles du 1)~55e. 
l:rllncc 2 ~r"llï:-;), \1:\1 Produclion (\1::1 ri:,). 
r{,\(;( llll',IU Thierr~. 199K. I.rr ()r/~II/r f r/( rHol/!!I:(' , 1<1 pi~Le d'I\bel. S~rJe Jocllment:11re. :)2 mlnUlèS. Cëdénn l"'ro­
!.!T:lnll1lt;:\ ~~,'H" ()uL'n l , l-r;lla:e- -' IPil\ï"'J. 1 L111CL: 2 {J>.ln. 1. 'J J-' tP:m:--:t. 
IL\( ,{ IIU:.Rl Thierry. 1<)l)fJ. 1.'1.:II~éll/" rh-.i 1\·(IJ((lJ. f)o<.ulnl'nt;lirc. 51 minure~. Gédl'on Pl'l>grllmmcs (~;{lnr Ouen), 1.,1 Sepr 
.\rrl:' !Is:-\·k·s-;\!ouline:lUx), I)Îsc()\.'cory Channd «(~r<lIs Unis), Britl~h HrnadL::lslln~ Corporatioll (I..nndl'(,$). 
41l(, 
Srv ..\ST( lS C; ille:-. 20()~, ,\ fJl/.r 1r,.I' !Jrm;J, II' :\1c!rl.'"-/(~f'. S~nt: c!ocumcnrairl;:, Coll. J .L'S granc!l:s qucqi()n~ sClentlti<'IL1C~. ~2 
milllltc:-. Arte France (ls~y-le~-~"lf)Ldlntall:-';), Ex Nllliln (Paris), ,'\une: PrnL!llCtinn:- (PiHis). 
STT;'\.:F Pierre. 200.). /·1 10 !"f.(bfr(!Jt du Pbrf}r]UII Pf'rdl(. [Jncunlenrair<.: / r1ocu(iction. 53 min ures. l:r;1nc<.' 3 (Paris), CécléDll 
Programmes (Saint Ouen), [)i;coverr Channel (Ftal> Unis), "'ippon Hoso I<lùkal (fokl'o). 
T:\J.I,EY Stevell. 2004, .V/olllif.' tif' Cbillr en (/;ai,- el cIl OJ', Documell1~ire. 42 minUles. :\fle Fr~llce (Issy-les-Moulineaux), 
Saint Thomas l)roductlons (.Ai:-.; cn Provence). 
TIC;\(~RF.S Serge. 20nS. (;/{/lIde#r ('/ r/r"{(/rlf'JlCt. Série clocumentaire. 50 rninuTe..;. Coll. r.'L'1l1pl rt.' rot'll::lill. Fr;-tncl: 5 (lss~'­
lcs-;"loulillè';lll~), Cétléo[l Programmes (Snill( OUèn), NqlpOIl Hnso Kynk;'\i (Tokyo). 
TIXIEIt ,'\Iain. lt)I)9. l,t,l' A40Jllin du lJi.w1, Rcp0rl;'\gc. 14 miou[(;~. Cull. F:-.;plof;'\lIon pblll'tl: I,'l'ancl: 2 (P:lrj,), (;~:d~oll 
Programmes (Saint Ouen), [)umn Production (Levallois Perret). La Cin<Jui~me (1 "y-lc,-.\1oulinl';HIX) 
Les émissions ou fictions hors corpus 
200S. FmÎ~~i()1l /"1rdt ml" ÙJJ{~J.',n du 16 j.mvlCf 2005. Fmncc.: S.
 
2004. [mission l'IIIf";"ir"u 18 'el'femb!'e 2004. Canal +.
 
2004. r~mi"ion l'ilfi rloù' du 4 avril 2004. Canal +.
 
2004. j':mi«ion l'I11f dalnlu 6 ma!"s 2004. Canal +.
 
jlJ66. 1..h :\4r~~dc1/iJllm.i. Émission de la (elé\~sion s(obire françaIse.
 
,'\:\:\'/\L' J) Jenn-.J(l,c<'llles. 19H1. J"'1 ,~Jff'J7'(' fiN/ru. 96 minmes. Bebtnr ProdtlC'ljoll, Sléph:1n Fîlm~, r:1mous Pbyers, 101er­

nmional Cinel1ledi;t Centre 1~ld'l Rn~"nll:bl1k nfCaO,îc1:1(·t Ciné Tr;lil
 
RO:\T .I~1n [JI,.;, 2003. f .. lra Cn!fi: TOJllh Raidtr, If' hL'l'C('f/f( dt, I(}/'It'. III minuI<.·s. P,lf;ln)ounT Pinufl::- / HRC.
 
l30L'CH:\J{l:l"I Rtlchirl. 2006. /I/d{~ùle.( Tessnlit Producrions, cü-produir ~\'è( Fr~nc(" 2, l,'r:1nct :. Ciné'm:1, l,i:-~ Film~,
 
StlIclioC:lnal. Taza ProduerÎons, Tassili 1-"i111l:', \\~rsu~ Pro<!ucnon cr SC< )PI:. 11l\'C:'L
 
BRITG"OT Pa"ak, 1,JêO.'IRE Serge 1~85. (mission 1'.,)' .l'bow.
 
BU;\:L'EJ. LUI~. 1933 (première vl:rs,ion). Tl'nr f({JlS /M;II. f)()cument~jrc, Noir t'I Bl<1nc. 30 minuTe:,.
 
C:\SU""-l ~\bri(), 1{()l)()J.!'"1 Eleuterio, 191 J. r..J:J' De1'71ip/:I.lrlllrs dc POlllP;; 1CI; UllilIIi ...~i{)mi di POlllpr/·, Fiction. ;'\! 0 Il' ê'l
 
blanc. 100 minutes. 
Clll":lmY .\.If'lrc, Depuis 2004. DtspOük H(JJlJt'JJ:rl't'J. 6 5:liso))", dt 21 épisodes ..le 41 minllle~. Diffuse:' sur C:1nill .j. t(
 
.~\{). i'vlarc Cherry, ;vlich,el F:c1e1w:in, Tom S"e,ialy, <:h~rle' l'rail .Ir.
 
[)'\J.r-: Rich:HrL 1()<)7. / JÙlJ!tl. kl' r!"nm:njoJlt:l' dlil/{' !nùlCt'rrt:. 52 minU[I,.;s.. Diffu:-il- k .11 aout 1t)l)ï sur TI :1.
 
FIRFSI 0:\'-. .Ial' el GR:\:\T Cil. 1~99-2002. Série J'ydm)' Fox l'III'!·lIlllri;'•. 3 saisons. Jal' Fircstone ," :\c1am H~ig"l.
 
FI.:\!Iuny Robert J. 1922. ;\'m,ollk l'esqlllrllaff. [)oeumentaire. Noir e, Eliane. 70 mrnu'e;.
 
FrUT:-'1J Karl. 1932. La ffIOIJr!f. 73 minute;. Carl I..emmle .Ir.
 
FU.CI Lucio. 1982, /.(1 JJ/ok'di(lioJf d" pf,(ll"rlOJl. 89 minutes, ProclucrJol1 Fuh'i:1 Film
 
GOOl)\\'I:"":S Leslie. 19-14. f.il JjJolir/ict/ofJ df' ln momie, 62 lnll1utèS.
 
GR:IIL-I~I ~l,"he\\' el "IL\R(I,11l :\shley. 2110H. Serie IJollr Klrkm. 1 ;olson. :\lammolh Sereen I.Ld / :\lull,"lie l'roduc­

n()n~. 
1<.·II.Tr.lLI" :\Ia"o cl CI\:I"". 1)"'lll. 1~~4-21l1l4. Série Fri'"lù. III ;'lIsons. \X'ill11er Hm«. 
1.-\1.<)1 Érîenn<.: (cC)ll)n1enrarcur). IlJ59. TfJJlplr:f df' ;\:"hie, Collection Cinq c(J!oJ/1u:.1 fi /rl li llt , 3rnlllU[l':- 4lJ. [)iffus~ le·~
 
dècembre 1959 snr la l'Ile.
 
Li·.\'Y-Kur';-'T/. François. 1999. ÉII/Is;ion l'i=3,14: :\pplicalion, ve<lige du .\Ioren-J\p.e, du 1(, JOI1\'ier 1~9~. ï minUle'.
 
I:rance 5. f, l\iihilo Pr()c!ncliom.
 
L'l-ILlW'L1\ .\'1areel (de), ,\'il)"",1 Paolo. 194~. I.e; Ilrl7ll<r;jolllJ d,-I'Ofll/,'" 110 mlnULe;.
 
4U7 
ltl:fl:rcnn::- hihll(lgl'lll)hi'lUL':' l'! lill11l1graphlLJllt':­
I.(JPF/. Frédl~nr. I)cpui:- 2{)(l4. 1{('"dt·~·.·I·I)II.( fil It'ln' lJ/(flnfllfr. Fpisudt':- lit:: 2 hl'un:~, () IfTu Sl' par l:l'Il1lre 2 Cl I:r~"'ncl' S. 
I1nllllt' pioche proJuniut\. 
~\I.\C(;I LlII.Q;1, A\I1\ROSIO AlTuro. 1908. (;Ii (jl/illli)!/omi dl POI!IJ1ii /l.n drmicrrjt'IIfJ tif }JOlJlpù/ Sl)cic(~ Anonim:l Am­
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CONSTITUTION ET PROCÉDURE D'ANALYSE DU CORPUS DE RÉFÉRENCE 
Cerre annexe décrit la procédure d'analyse du corpus de référence ainsi que les choix né­
cessaires il la constitlltion de ce dernier. Cerre étape de la recherche est importanre pour la connais­
sance du terrain mais ne répond pas directemenr il notre question. C'est pourquoi elle figure en 
annexe. La première section présente la méthodologie de J'étude (all sens de « discours sllr la mé­
thode ») et la seconde présenre la constirution du corpus de référence. 
1. Choisir une méthode d'analyse du flux 
Pour analyser le flux d'émissions concernant l'archéologie, nous nous sommes d'abord 
tournée vers les érudes semblables et notammenr celles utilisées par les archéologues ct dans les 
SIC. Nous avons opré pour une méthode d'analyse quantitative, relJosant sur des tris il plal Cl des 
l'ris croisés, mais aussi une étude cles titres des émissions. 
1.1. Les études existantes sur le flux de l'archéologie à la télévision 
Généralement, l'archéologie il la rélévision est approchée en termes d'« impressions» chez 
les archéolo!-,'1.les (notammenr chez Salmona, 1997; Pesez, 1997; Demoule tt "l., 2002 ou cncore 
les érucles présentée clans les acres du colloque Arcbéo'o,~il' 1'1 MMiar: qJld/es reprùmtalioflS. Cft/dr ff1­
jet/x? - Lemaître, Schall, 20(9)1 : aucune méthodologie n'appuie finalement le constat que « l'imagc 
de l'archéologie» est liée aux norio[)S de rêve, d'avenrure, de passion et de mystère. Le propos des 
archéologues n'est pas il propremenr lJader, de «démontrer» CJu'i1 existe des images de 
l'archéologie; mais plutôt de se setl,ir de cc constat pour expliquer leur difticulté il communiqucr. 
Nbnmoins, <.juekilles études plus" systémJlit]ues» exisrenr. 
L'article dc Brigirre Lequeux (l988: 23-40) éruclie « la !)l'ess<::)) en général (écrite, radio­
phonique et télévisée) sur deux périodes (l979-1982 et 1983-l986). L'archéologue procède il ,( une 
analyse des uricles et émissions }), pour obtenir de:; statiStiqlles sur la place de l'archéologie dans les 
médias. Elle érudie la fréquence des principaux thèmes abordés (généralités, découvertes, proree­
1 l.éS r~'lërl:'nces :1\lXL)uclk:- rL:l1\'nknr les anneXes flgul'em dans la hihliographie du memoire. 
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tion, administraoon, spectacles, diffusion, science et lCchniques), ainsi que les différentes formes de 
l'archéologie (archéologie subaquatique, fouilles), les themes les pl.us abordés (la chasse, la guerre, 
la richesse, le mystère, le rèl'e), les visions de l'objet (bel objet, objet d" science), mais ég~lement les 
périodc~ et les lieux les plus abordés; le tout en termes de fréquence (et non en termes ljualirarif). 
On peut s'étonner dc 1':lInplcur du corpus cr surtout de son hérérogénéité. D'outre part, on ignore 
la manière dont l'aureure a procédé pour cette analyse cr notamment les indieareurs retenus comme 
perrinents ct la procédure précise de l'élUde. 
Une aUlre étude a été réalisée sur l'archéologie à la télévision SLlr une année de program­
mes publiés dons Tflir"})),, (Aubert, 200S). L'auteure cumpte 443 émissions, fierions comprises, 
llu'elle rél)rtrtit selon les chaînes, heures, dares de diffusion et selon les rermes el1lployé~ dans leurs 
rirres. [Ile s'intére~se aussi aux périodes approchées dans ces émissions. Dans le cas de cette étude, 
toures les émi~sions s'approchant de près ou de loin d'un thèmc archéologique ont été retenues 
sans disrincrion. 
Dam le Jomoine des SIC, l'approch( des représentations (de tel ou rel objet) il la rèkvision 
est plus sysrémarique et les ctitères de sélection du corpus SOnt plus finement défin.is. Par e:\emple, 
Édouard Mills-i\ffif (2004) constirue un corpus d'anal~"se en ne retenant que certaines émissions 
éVOlluant les immigrés ù la télévision (selon des critères thématique, de genre et de durée) et ce en 
l'ue de mettre en évidence des « pics» ou des « crcu~ » dans les représentations en fonction du 
C()lltc~te politique et social de la diffusion. C'est alors le nombre d'émissions diffusées sur tel ou tel 
thème qui prime sur le contenu, la forme ou le contexre de diffusion des émissions. L'étude est 
ensuite complétéc par l'érude sémiologique d'un corpus plus restreint. 
IWH fhbou (1999, 20(4) enfin décrir avec précision les étapes nécessaires :i l'élaboration 
d'une étude sur Je flux télé\'jsé des émissions sur le cerve~u. C'esr cet exemple que nous suivrons 
même si cette anaJ):se n'est, pour le chercheur, qu'une étape clans la constitution d'un corpus cie 5(> 
émissions à étudier et qu'elle n'est pas considérée comme un niveau d'analyse en soi. 
1,2, Une approche quantitative et qualitative 
L'étude du flu:\ télévisé sur l'archéologie peut permettre de clépeindre le terrain de 
l'anall'sc. Elle peur t'galement ém: considerée comme un premier indice de la reiarion proposée au 
passé et il J'aurre. I.a quesrion llui se pose alors est: lJuelles portes d'entrée sont offertes \'ers le 
passt· il I:i télévision, par J'intermédiaire de l'archéologie) 
VI 
1.2.1. Une approche quantitative de données contenues dans des notices sur les émissions 
Plusieurs crirères sont retenus I)our l'analyse, il panir cles norices résumanr les émissions el 
disponibles au sein cie !']narhèque de r:r;lI1Ce. On reICve et on analyse ainsi' 1) des critères liés au 
contexte cie cliffusion (chaîne, hcure, jour cie diffusion, durée) ; 2) cles crirères al':HH rrait au conte· 
nu des émissions (époque er pays représentés, type d'archéologie - fouilles, archéologie sous· 
marine, etc. - place de l'archéologie dans l'émission). On procède ensuite il l'analvsc quantirari\'c de 
ces critères avec des tris il plat et des rris croisés (qui permettenr de vérifier le poids de certaines 
variables, comme par exemple j'influence de la chaîne, sur les autres critères). La démarche esr 
quantitative mais aussi qualitative au sens où elle repose sur une évaluation de ces crirères grâce a 
l'analyse de chaque notice d'émission (nous y reviendrons jusre après). 
1.2.2. Une approche des titres 
1:analyse cl u flux rélévisuel de 1';1rchéoJogie et cie ses représenrations peut également erre 
apl)réhendée en parr]e grâce il l'étude des titres de ces émissiom. I)our celle approche, l'OUS nous 
sommes inspirée cie l'étude réalisée par I-Llna Cottesdiener er M:rrie-Sylvie Poli (2008), sur les titres 
de 10453 exposit.ions remporaires, de 1996 il 2006, Cerre analyse porte sur la dimension sémantique 
des énoncés-titl'es, c'esr-il-dire sur la langue cr les représentations culturelles qui émanenr des rirres. 
Il ne s'agit pas seulemenr de peser le poids de tel ou tel thème, mais de comprendre la relation que 
les auteurs des t.irr~:s souhaitenr proposer aux visiteurs. 
« Les résulrars de certe étucle montrenr (llJe prendre pour objer de recherche k, ritres des 
expositions ne signifie aucunemenr se resrreindre il faire du comprage lexical. ni il l'Iablir 
des rypologies morphos)'ntaxiques ou grammaticales ù partir cie mots, sigles er chiffres (lui 
composent l'expression bngagière de ces tirres. Au conrrairc, ces rcsulrars prouvenr com.. 
bien les chOIX des mots er plus parriculierement des sub:itanrifs clans les tirres des exposi­
lions temporaires sonr cles actes langagiers révélateurs des processus de communication 
évolutifs qui pennerrent de faire émerger les relations culrurelles que les musées cherchent 
il insraurer a\'cc tous leurs publics, y compris leurs pairs." (ibid. : 82.) 
Pour cc faire, les auteurs passent les tirres des exposirions sous le lugiciel 7iv!JfJ et obsc[\'Cnr Ics 
grandes rhématiques qui en ressortent. Le logiciel permet de dérecter les référents cenrraux du 
discours (lui, par leur fré'luence d'app~rition, structurent l'univers langagier de ces derniers. Son 
fonctionnemenr repose sur l'Analyse Cogniti\'o-Discursi\'e, qui esr le prolongemenr de 1':\n:t1yse 
Proposiuonnelle du Discours (Ghiglione cr Blanchet, 1991), clom l'uniré cie découpage est la pro­
posirion. 
À partir dc cc modèle, on peur soumenrc l'enscmble des tirres dcs l'mi,sions porranr sur 
l'uchéologie au logiciel Trop!'J, afin de dégager les principaux uni\'ers cie référence présenrs cI~ns les 
ritres cles émissions, mais aussi cie comparer les uni\.-ers de référence présems Ù l'l'naines périodes, 
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sur différenres chaînes, ou bien selon la place plus ou moins ccncrale de l'archéologie dans les 
émissions. 
2. La procédure de constitution du corpus de référence 
La constitution du corpus de référence en soi est finalement le tr:\vail le plus fastidieux de 
cerre étude. Comme on va le voir, l'Inathèque cst un fabuleux outil pour les chercheurs LJui travail­
lent sur la matière rélévisuellc. î\-lais l'exploitatiun des données sur la télévision cr la constitution du 
corpus restent dirfïciles pour plusieurs raisons. Les données recueillies doivent donc etre appw­
chées prt'eautionneusement. 
2.1. Les outils de recherche mis à disposition des chercheurs 
2,1,1, L'INA ell'Inalhèque 
L,'lnscirur National de l'Audiovisuel est l'institution qui sauvegarde, numérise ct communi­
que Jes archi"es de la raclio et de ]a télé,'ision française, soit plus de soixante-dix ans de program­
mes sonores et audiovisuels. Ces trois miUions d'heures de programmes conservées représentent 
une source. d'archives pour la .production, la diffusion, l'édition, mais ·aussi la recherche et 
l'éducation. L'IN,\ propose aussi un accès il une large bibliographie sur le sujet et des formations, 
stages ct activités divcrses autour de cc fund. Il retktc la volonté politjclue de dorer la télévision 
fran<;aise d'un scrvice parrimolli81. 
L'InathèLJuc de france est l'interface qui permet d'accéder il ce fonds depuis 1995. Elle 
met il disposiuon des chercheurs, l'ensemble des programmes collectés au litre du déf)(n légal de la 
radio el lélévision. ;\ l'heure acruelle, 1)0 chaint,s de teié"isions ct. 17 slations de radios sonr enregis­
trées 24h/24h. Elle eoune la production radiophonique depuis 19:13 et télévisuelle depuis 1940. 
I\lur la rélévisil)l1, Ol1 observe des fluctuations J,lIlS le dépàt des chaînes en particulier parce que 
l'extension du dépôr légal à la radiotélévision n'a été "(Itée LJu'en juin 1992, Ct que son décret 
d'application date de Jécembre 1993 (l:labDu, 19(9). 
2,1.2, Hyperbase 
Les chercheurs pem'ent accéder il cc fond en interrogeant la base de uonnées F-/yp~,.biJ.[('. 
Concernant 13 télévision, dellX fonds principau:--: sont aecessihles: les archives (depuis 1940) el' le 
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dépôt légal (depuis 199'i). On peut accéder aux archives de la télévision hertzienne et des chaînes 
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Capture d'écran 2: Vue de la Base de Données Hyperbase - Résultat d'une requéte (gauche de l'écran) et vue sur la 
notice d'une émission (droite de l'écran). 
L'outil permet une recherche simple ou multicritére, il partir c!e notices clécrivant chaque 
émission (comprenant les genre, titre, heure de diffusion, thème, résumé, etc.). Ces n()[jce~ sonl 
réc!igées par des documentalistes après \'isionnement c!es émissions et présenrem des champs et 
rubril]ues spécialisés pour chaque type c!'information et des inc!ex 2 fonc!és sur un thésaurus établi 
au fur et il mesure, c!epuis la mise en place du dépôt légal. La manipulation cie l'outil requiert une 
11.<.::' inde:-- som des listt"~ or<lonn~('s Je mms nu èxprt:s:-!o!l f1gur:HH dnll:; Ic: ch:lmp st:lecrinnné. 
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formation avec un technicien de l'lnaLhèque. Une fois en main, l'outil permet de constituer un 
cmpu:; d'émissiuns, de cUl11uler plusieurs re.cJuêtes, d'enregistrer le travail et ég:tlement, de cunsul­
ter les nutices et cummander les émissiuns puur les visiunner. 
2.2. Un corpus à approcher précautionneusement 
2.2.1. Une idée approximative du flux 
,\vant de réaliser la recherche d'émissiuns sur f!!,perbase uu sur toute autre base de don­
nees, il faut accqJter l'impu:;sibilité « d'y chercher une image fidèle du tlux télévisuel. ün peut tout 
au plu:; arri\'er ù s'en faire une idée approximative» (Babou, 1999), D'aburd, la manière dunt est 
nuurrle la base de dunnC::~e, depuis sa créatiun indUlt le fait (lue routes les émissiuns ne sunt pas 
recensées. Cumme le signale: Igur 13abuu, les enregistrements des trois premières chaines n'unt 
commencé (Iu'en 19H6 el' en 1992 pour les trois autres et certaines périodes n'ont pas été couvertes 
pOUl' certaines chaincs. Des grèves du secteur dc l'audiuvisuel unt rendu le dépôt des ehaines aléa­
toire" La pri\'atisatiun de TF1 en 1986 a aussi réduit le champ de cunscrvniün ubligatoire des 
doeumencs audi<JI'isuels, En'in, 1'inde);atiun des fonds est en perpétueUc évulution, même à l'heure 
actuelle: ainsi, des émissions diffusées ces dernières années peul'ent encure êtrc ajoutées à la base 
de dunnées. Des programmes échappenc donc aux investigatiuns du chercheur, commc certaincs 
émissiuns produites paT de, chaînes étrangèrcs ct diffusées en Fr~nce, Et puis les deux fonds « de 
1975 il 1994» et « de 1995 il maintenant» n'ont pas été constitues de I~ même manièrc Cl les rl'SLrI­
tats llu'on obticnt plii.ïr ce~ periodes sont donc difficilement comparables. C'CSt pou'r- cette raison 
yue seules les émissions diffusées après 1995 sont retenues pour cette étude. 
Si la base tic donnccs ne recense pas toutes les émissions diffusées, le chercheur rencontre 
également un second type de problèmcs, lié il la manière dont est recensée l"information, Les noti­
ces aU);ljuelles la base lionne accès ont été rédigées par plusieurs dueumenralistes, aprcs le vision­
nage des émiSSIOns. I.a notice repose donc uniquement sur le Jugement et la compétence de son 
~uteur (I:hbou, 19<J9). Des échanges permanents avec les techniciens ct cadres de !'Inathèque nous 
ont permis de corn prendre les failles de la base ct yui sont d'ailleurs toujuurs en cours 
d'identification. Il arrive par exemple que la diffusion d'une émission conduise à la rédaction d'une 
nouvelle notIce. Pour chacune des trois rediffu,ions de /i la n't'hen/Ii' tI/I pharaoJ/ pertltl\ on dispose 
dunc de trois fiches, avec tfois résumés différents et parfuis, des mots-elefs différents (ces trois 
fichcs figurent en anne~e 2), i\utt·c exernple : les nutices de certain, films ne présentent pas de 
\ Deux \'èr~ioll~ d~ "q Iii r(l"!Jor!Je t!J, pbart7o/l penIl! l"xislelH : une longue et une (OUrle. CepenlilllH, qudques !'-cêne~ ~om 
,1juUlt'e ... :'11<1 \'~r~l(ln (UUne Ct elle''' n'en chilllgcm pns rlldil;;llcmtnt le cnlHcllll. 
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résumés, comportent des fautes d'orrhographe (lui empêchent de les retrouver par une recherche 
par mor-clef, ou bien encore ne SOnt pas recensés sous le bon titre. 
Ensuite, la recherche par mot-cief est problématique. Comme la pluparr des recherches 
par mOl-clefs sur base de données, clic produir bea\lcoup de bruit documenraire. f,r puis, les in­
form;l\:ions des notices (n~YI!fl/Jase peuvent être subjeet"ives (surrour pour les informations COncer­
nant le rhème de l'émission, le genre, etc.). li importe dc rationaliser la recherche ries ';missions 
pour remer d'objectiver les informarions obr.enues. En d'autres termes, une simple recherche par 
mots-clefs ne suffir pas à constimer un corpus homogène. Une réelle compétence doit naître chez 
le chercheur, au fil de sa fréquentation de l'lnathèque pour ne pas tomber dans l'illusion q\li consis­
terait à croire que « roUI'» est il portéc de main. Ccne compétcncc doit servir il améliorer ct l'clativi­
ser les résultats obtenus. 
2.2.2, Des restrictions imposées aux chercheurs 
Comme le souligne Igor Babou (19<)9), il Ya aussi les resrrietions imposées <lU ch<:rehc:m 
par la logique insrirutionnelle de l'IN,-\: il n'est pas possible d'emprunter (ies films ou (l'en comul­
ter plus de dix en même temps, lOures les donnèes que Ic chercheur son de 1'1 nathèque som 
comrôlées par un cadre (les notices par exemple ne peuvent pas être emportées) ct les im>lgenes 
tirées des films som volontairement de qualit'; moyenne. Le chercheur qui travaille sm des films 
doit donc passer de nombreuses heures il l'lnathèque, ce clui, al'am 200<), posait un pl'übli:me ma­
jeur aux provinciaux (puiscluC le seul centre de consultation était alors il la BibliothècIU\: Nationale 
de franC\: il Paris)4. Enfin, et commc Ic souligne ù noul'eau Igor Babou, les « problèmes rcncontrt:s 
lors d'une rc:cherche cffectllée à l'Inathèque nc concernent pas seulemenr l'accè's il "information li. 
Cc sont notammenr des documenrs égarés. rror abîmés pour êl re lus, etc. 
Si la recherche n'est. donc pas sans obstacle, force esr de re(()nnairre Clue l'ouril 
est t"antasti'lue pour un chercheur travaillant sur l'audiovisuel et Clue les personnels de l'inathèqlle 
font tout pour le rendrc de plus en plus efficace. II ne s'agit pas ici de critic]ut:r un outil dont les 
failles sont par ailleurs déjà connues et reconnues. Il s'agit plutôt de garder il l'esprit Cjue [()ut travail 
quantitatif sur un corpus d'émissions est soumis il des aléas clui k: rendell[ plus fragile: il n'est pas 
possible d'obtenir un corpus complct des émissions de télévision SUI- l'archéologie, méme si l'on 
peut croire à sa représentativité, 
, fn 2009-2010, ,j, OlHre, cemre> (Str.sbourg, Lille, Lyon. :\-Io"e,IIe, TouJou,e, Renne,) onl ouvert ou vonl ounl" 
1'.lCC(;:S au (nlld~ cil' 1'1 Nt\ en régIon. 
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Annexes 
2.3. Les critères d'exclusion et d'inclusion des émissions dans le corpus 
l'lU regard des difflcultés rencontrées puur établir un corpus pouvant, au mieux, refléter 
une « image du flux» (Babuu, 1999), il est nécessaire dt: prendre un maximum de précautions assu­
rant l'homugénéité et la cohérence du corpus. La première érape de ce fastidit:ux travail consiste il 
[(;(;lJeillir un maximum de nutices d'émissiuns ayant trait dt: près uu dt: luin il l'archéolugie, afin de 
sélectionner, dans un temps ultérieur, l'clics '-lui sont peninentcs pour l'érude. Nuus verrons enfin 
commt:nt con~tiruer aV"t:c œs données, un document facilt:mt:llt manipulable. 
2.3.1. La recherche générale dans Hyperbase : diminuer les silences 
D'abord, signalons que seul le fonds hertzien a éré consulté, parce que cela représente un 
corpus important mais gérable. Et puis, si il l'heure dl' l'écriture de cette thèse, l'audience des ch:û­
nes hiswrlliues l'sr en baisse (face aux chaînes de la TNT notamment), ce n'érait pas le cas durant 
la période rerenue : elles eonstituHient aJors l'offre de bast: dt: wut un chacun. 
Ensuite, pour chercher les émissions portHnt sur l'archéologie, on procède il unt: recherche 
la plus large pussible". I.e mor-clef « archéolugie» uu « archéologue» ne figure pas nécessairement 
clans lOutes les noriees c1'émission parlanr d'archéulogie. I.a rcchcrche a dune été faire il partir de 
l'inclt:x général, avec la rroncaturt: « archéol*» (éliminant ainsi 1'« archéozoologit:» mais inc1uan t 
« archéolugue », « archéologie », « archéologiLjue »). Cene reLjuêre pt:rmet d'obtenir les notices 
contenant cette troncature n'importe où dans la fiche (et donc pas seulement dans les muts-c1efs 
mais égalem~nt dHns le m~e, le résumé,k génériLjue,_ etc.). Nous ~erenons dun<:. comme émi~sion 
sur l'~rchéologie, route émission ou extrait d'émission (reportage), qui contient au muins une des 
entités suivantes: J'archéologue, l'archéolugie, l'objet archéologique ou l'homme du passé. Les 
L!ocuficlions de Jacrlues i\.hlarcrrc par exemple, ne présentant pas d'archéologue sont exclus de 
cette requête. Nous a\"(Jns donc égalemt:nt tair une recherche avec la troncarure « I)réhist* » (pour 
« préhistoire ,) uu « préhistorique »). Un obtient alors 1)lus de 5000 norices. 
Ccr ensemble Je norices ne con,rime pas encore un « corpUS» éludiable : il n'est pas ho· 
mogène et présente beaucoup de bruir d{)cumentaire~. La seconde érapt: eSt dunc de diminuer ce 
bruit 1) en chOisissant une série de critères dérerminant ce qui est pertinenr dans le corpus, et ce 
afin d'assurer une homogénéité des données el 2) en procédant il la lecture arrentlve des nouces 
re,tantes pour s'assurer de la cohérence de l'ensemhle des émissions rerenues. 
;\ j 1 
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2.3.2. Les genres, les dates, les çhaines : dbler les émissions 
La définition cie critères permerranr de délimiter le corpus est cruciale pOLIr l'ensemble de 
l'étude et a été envisagé avec soin. Mais c1le est toujours le fruit d'une succession cie choix subjec­
tifs, qui suppose évidemment un poinr rie vue préexistant. 
2.3.2.1. ].-es dales 
On l'a dit: la période retenue pOLir l'étude s'étend de 1995 il 200H, pour une raison de 
cohérence dans les résultats obtenus d'abuLd. l.'année 1995 correspond il l'applicatiun du dépôt 
légal, ce llui nous laisse penser qu'après cette date, la majorité des émissions diffust-es figure dans la 
base. Le corpus eS1 arrêté le .11 décembre 2008, dernier jour de l'année civile précédant l'écriture de 
ce mémoire. Cette période correspond également il l'apparition et au développement de genres 
hybrides tels Clue les docufictions. La période étudiée représente donc 14 ans de diffusions. 
2.3.2.2. l-es .~el/J'e.Î 
ll'[ême si les ge.nres ont tendance. il se mélanger, François Jost propose de distinguer trois 
pôles: ludique, authentifiant, ficrion GOSt, 19(7). Seules sont retenues les émissions authentifïantes, 
qui prétendent offrir un reg;Jr(1 réaliste SLlr le monde et 'jui engagelH le speCtateLlr d,lns un pacre ou 
une promesse d'authenticité. Nous excluons ainsi Jes émissions strinemenr ludique (lU strictemcnr 
fictionnelle. Une émission de notre corpus peut donc également être r:machée ,lU pc:,1e ludique ou 
au pt)le fictionnel, si sa promesse première est d'être informative, authentifianre. 
Les genres des émissions figurant dans les notices SOnt définis par des documclHalistes. Il 
nt: s'agit pas d'une donnée « objective» et des problèmes c1'appellatiun sc pose, notammenr cn ce 
'jui concerne les docuflctions. Par exemple, cenaines diffusion$ de A la recherche dN phalllon pmlll 
sone catégorisées clans les documentaires et d'autres dans les docuficrions. F.t ces diffusions quali­
fiées de c1ocuficrions Ont été catégorisées rétroactivement, en 2009. L'iclclHjfïcation lie ces problè­
mes permct de les rectifier manuellemenl. 
Ensuite, la règle cI'homogénéité du corpus (Bardin, 20(1) a guidé l'exclusion des docu­
ment$ trop singuliers. Nous avons supprimé les fonmlt$ trop :ltvpillues cumme les inrerprugram­
mes uu les formars dessill$ animés. Les repurtages c1u,lT Uournal TéléVisé) sont égalemenr exclus: 
le propos du,lT est tourné vers l'actualité, « l'crs les événements du jour» llui funr nouvelles (Ch:l­
raudeau, 1997). Par oppusitiun, la prr)mesSe des autreS genres (documentaires et reportages) est 
une promesse de lisibilité accrue avec une construction cie l'e.$pace et du temps en fonction du réel 
Uost, 1999· 46). Ces émissions concernent donc plus directement notre problémarique, ou si l'on 
\'cut, la cunservation de ces deux types d'émissioll$ auraiellt provoCJué une hétérogénéité clans le 
corpus. 
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Nous avons enfin éliminé les émissions diffusées sur Canal + crypté parce qu'il s'agit d'une 
chainc payante. Par commodité, les émissions de France 5 ct Artc ont été conservées aJors qu'elles 
sc panagent en réalité un réseau hertzien (France 5 le matin de 5h il 18h59 et Arte de 1% il 4h59). 
Cerre entorse augmcnte le nombre de diffusions, mais pas forcément le nombre d'émissions, qui 
sunt souvent rcdiffusées sur CE cinquième canal. 
3. L'analyse des notices et la sélection en fonction des résumés: supprimer le bruit restant 
En suivant ces critères, on dispose de 3602 norices cI'émissions, avec encore beaucoup de 
bruit documentaire. Cet ensemble de notices resre très hétérogène et de nombreuses références 
dOIvent encore être supprimées. Cerre erape est la plus fastidieuse puis<:ju'dle suppose la lecture cie 
ch,lcunc dcs noticcs. Cerre lecture permet 1) de garder ou éliminer la notlcc dans le corpus, 2) dc 
dccrire le conrenu de chaque film (la période archéologique concernée, le type d'archéologie, le 
pa,·s dans Ieqllcl se déwule l'émission, le rôle plus ou moins central de l'archéolugie, crc.). À cc 
mumellt encore, toute une séne de choix délicats 01H dll ètre faits pour obtenir un corpus cohé­
rent. 
I..a recherche par mor-clef induit le recueil d'émissions 'lui n'ont rien il voir avec le pro­
pos. cks docllmenraires sur « la préhistoire du cinéma », un reportage sur 1'« archéologie» du sa­
voir chez [ouc:lult, ou encore un reportage sur le « trésor» public ou la « fouiUe » au corps (les 
renncs « fouilles» ct « trésors» étant inclus dam le thésaurus sur l'archéologie). Ensuite; sont sup­
primées ti>utes les émissions où l'archéologie n'est pas vraiment l'un des sUlets. Par exemple, des 
émissions où un archéologue intervient, mais pas en sa <:jualité d'archéologue (un archéologuc qui 
refait sa maison, un archéulogue qui s'exprime sur un plateau sur un sUJct de société, etc.). 
lin défaut cie l'outil Je création cie la hase de données de l'lnathèque provoque également 
des doublons. En effet, les magazint:s présentant un reportage coneern~nt l'arcbéologie apparais­
sent deux foi~ dans la base. une notice concernt: l'émission et une concerne le reportage. Ces dou­
blons sont dOl1c il élirninerc . 
Le, émissions gui portent un titre peu évocateur et cJui ne présentent pas de résumés dans 
la notice font l'objer d'ul1c recherche sur Interner (afin d'obtenir cles informations sur leur comc­
I1U). Celles Cilie l'UI1 ne retrouve pas sont supprimées de la base. Les émissions n'évoquant pas 
l'homme dll pa",é, mais uniquement la faune et la flore préhistoriCJues sont également éliminées. 
- l,.llr'\p."ln nu dL'u;.. nV(lrLilge~ .sCulcllH:nl cnllcernenl l';uché-olngjc:, D\l les CflllSt:r\.t' el Oll :"uppriTllt' la !lotice dl: 
l'l1HI:-:-iull. ()11 L:\'alu(.' :l.lors 1:1 durer du rcport:lge en fOl1crion du rêsum~ qU::lnd 1::\ notice ne nous permet p:l.S de l'é";)lUt'" 
"'"r?( cenitude. L('Jr~l.lllè l(lute j'éllllssion e:-;t compo:-é:ë:: de reponages sur rarchéologie, 011 ~t1pprimt' les notices Jes repor­
tage:- cl l'un COI\S<';r\'(; l'éllllSsil)1l dan~ ,a tolalité. 
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À la fin cie cene longue lecture, on obtient un corpus de référence relati,'ement homogéne 
de 1700 émissions ou relJorrages, ce qui représente 1977 ciiffusions (une émission peut être multi­
diffusée). Nous intéressant au flux des émissions à la télévision, nous étudions les diffusions et 
rediffusiuns dans leur ènsemble (les 1977 émissiuns). 
2.3.4. La constitlltion de la base de données SOIiS Excel 
Ce travail a permis d'établir un fichier EY(fis Ce tableur permet la mise en piace de "olets 
déroulants facilitant l'alltomatisarion de la saisie des contenus er la possibililt· de réali~er des u­
hie aux croisés dynamiques de manière simplifiée. Chaclue émission occul)e ulle ligne el")() cololl" 
nes contiennent les donnée~" liées au contexte de clit'fusion et au conrenu de cerre dernière (un 
extrait clu corpus tlf,">1.lre en annexe .")). 
Pour uniformiser le recLleil de~ donnée~ et ~implifier leur rraitemenl, cles catégories des­
criptivcs ont éré élaborécs avant le traitement du corpus, pour simplifier l'étude ~tatistique. On crée 
d'abord dcs fourchettes de durées lu Ct d'heures de diffusion ll ; puis une liste de choix est réaliséc' 
pOlir les périodes trait.ées l2 dans l'émission (une t.rentaine ligure dans le menu déroulant) ; les ré­
gions [t";titées clans l'émission SOnt décrites clans cinq colonnes (dan~ la première, le continellt l.', 
d;rns la deuxième, la région du moncle l4 ; et dans les trois suivanres, le ou les pays abordés d,lOS 
l'émission) ; on évalue enSLlite le type d'archéologie l; qui eSt présenré dans le film et le suj<'t de 
l'émission l!>; enfin, on é"aJue la position plus ou moins centrale de l'archéulugie dans l'émission l'. 
l:i Nous n'avon:- pas urilisé le lngiçjc..'l mis à di~ro~irion des (hcn:hc.:ur~:i l'In:uhcc.luc (;\/ùliac(JIpw) parce LIlle ("crre ph:ISl' rh.: 
rravail ~tail bien {fOP longuè pour être (aite :'Uf place, :1 l'ln:uhèqu('. ('t'Sl regreuabJe, p:un' qUè ce logICiel allf'.lil P;H 
exemple permis Je supprimer cenains doublons <..le manière alltnmatllillè. 
'1 Ces données som: le rilre (tirre propre, rirre programme, rirr" collection), le genre erla rhémOli<juc délinis l'al' 1"0::\, il­
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1:; /\rchéologie aérÎenne, arrhéologie pré\<tnrÎ\·t, expédition, flrchéologie sous marine, (ouilles, ;11111IYSfS (cn hbomtOlr\'
 
p~lr exemple), visile de sne, prospeclion, fouilles el analyses. fouilles el re:H:wnlliün. fouilles èl reconsllllllÎon dc l'hi:'toire 
Je l'autre, reconstitution J'un <lflèf<1ct Ou d'uil siTe, restauration J'un objet nu J'lm sile, recnnsritll(Jon cie l'hnmmt" du 
pnssé (ailé' pour Irl 1É'lê\"lsion, reç()nSlillll"ion de l'homme du prls~ê P:H de:'> :'lrch~ologlles, archéologie expérirnemak, 0:­
constitution J'une technillue, ~flv()irs rlrch~ologillues fluttlur J'un lhèllle (J:lll:" le CilS OÙ il n\' rl prlS u'ÎntcrvelHloll JI;: 
l'archéologie en [rlilt (lue pr:1tiquc ou discipline m:1is cn l,lnr que :':1'ÇOll) 
Hl J /hi:-;wilï..' d'une fouillc et ou ck l'an~dY:'l: dans k pflssé et rèstitu~e, l'hi~l(Jirc d'unI.': fouilk cr ou oc 1':1n3Iy:,1.: dl111~ le 
présent, le portrai[ d'un archéologue, b découverte d'un!: cJvlli:-:minn, hl dli:couvt'f(C d'un homme dl] pa:,:-:é, la rechc.:rch~~ 
xv 
Annexes 
Une fois les nmices analysées et I~ b~se de données constituée, on considère avoir un cor­
rus exploitable pour la réajisation de 1) une série cle tris il plars permettant d'avoir une image du 
tlllX de l'archéologie il la télévision (l'évaluatjon de la présence de l'archéologie il la ct,lévision dans 
les émissions aurhentifianres), 2) une série de rris il plats et tris croisés permettant d'approcher les 
modes cl'alJraritiun de l'archéologie et ses représentations et de voir s'il y a ou non une inf1uenee 
de certains critères sur le mode d'arrarition de l'archéologie à la télévision (inflllence cie la chaine, 
du genre, norammenc) et enfin, 3) une analyse des titres des émissions en général ct dc leur varia­
tion en fonction de certains critères (genres, chaînes, publics ciblés). Les principaux résultats de 
cette étude figurenr clans le corps du mémoire, même si beaucoup d'autres analyses pourraient être 
menées sur ce corpus dans une recherche ulrérieure. 
d'un personnagt: mythologique. la recherche d'un lieu ou un évellêmt:/H l1l~:lh(llngi<'JLle, la découvertt d'un veslige, h 
dl~C(HI\"~rtc d'un ~ilC ar<:héologiyuc, la décou\"l:f[C d'une ville, d'une régl 011 , d'un par:-, la décou,"enc ou une si-rie dt: 
dec()\In~rtcs :-;.ur un th('lnt' ou Ull objet (Iors<'lut' le :-;.uit't 11(' concerne 111 un site, ni un ve:'tigl\ ni une fouille en p:'\rticulief, 
mais lIll thême lr:)n~\'er::'ill), kt dêcou\"enC d'ull ~Ile t:1l pinl 1 vt~Lige en péril (5en~Jbllj~"tion ;1 lin pt.nblemt d'actu;)Jité-), 
d'u H: rl"chr !llUl" d'an:I!\'~:': {Hl d'l' n:rt,r;qj ,tion" 1:l décOI.!\'t:rrl' d'lin nJU:'~C ou Jiul d'(,'~p():-.iriClIl, \. d,nlll\" l'tc.: <IL: 1':lr("h~;fI. 
l(l;..tl~, 11Hq<lJr": d\lllt.: .1tl.dY~l:, ht dccou\"cne J'un IJ\'rL, DLI Ctll"IIl, hl Jtc()uvertt' d'un lilm. 
1""" L':1fchèn!ngiè ~<:t IJêlïl.,hénllue une J1H('n't:mion I)'.lrllll d',Hlll'e::; , emi:-::-:ioll l(lllrisliLILle, 1''lrcheo]ogJt eSl ~LlnOut Ull 





EXEMPLE DE NOTICES DE FILM DISPONIBLES À L'INATHÈQUE : 
TROIS NOTICES DE A LA RECHERCHE DU PHARAON PERDU 
Cette annexe permet cl'apprécier les informations contenues dans les notices des émissions 
disponibles:i partir cl'fIY/Jl'rbrJSr, ainsi que les différences llui peuvent exister d'une notice :i l'autre. 
Première version de la notice: 
Titre propre À la recherche du pharaon perdu 
Chaîne de diffusion France 5 
Canal Réseau 5 
Date de diffusion 27.12.2003 
Jour samedi 
Statut de diffusion Premiére diffusion 
Heure de diffusion 17:30:10 
Heure de fin de diffusion 18:54:47 
Durée 01 :24 :37 
Thématique Histoire 
Genre Documentaire 
Type de description Émission composite 
Médiamétrie Culture connaissance, documentaire, histoire 
Générique SCE,Zenou Alain: REA,Stine Pierre: MUSO,Malempre Philippe; PAR,Dobrev 
Vassil; COM,Floersheim Patrick 
Descripteurs Egypte; Antiquité; fouille archéologique; pharaon; nécropole; image de syn­
thése; reconstitution 
Chapeau Documentaire retraçant les fouilles engagées par l'archéologue Vassil 
DOBREV, sur le site funéraire royal de Saqqarah, dans le désert de Tabet al-Guech, à la recherche de 
preuves de l'existence du pharaon, Userkare. Suivi de ce vaste chantier en alternance avec des scénes 
reconstituées de la vie quotidienne sous la Vlé dynastie pharaoniéne, et des images de synthése en 3 
dimensions des nécropoles aujourd'hui disparues 
Résumé producteur Pendant 3000 ans, 30 dynasties et 300 pharaons ont bâti l'une des plus fasci­
nantes civilisations: l'Égypte antique. Durant cette période, celle de l'Ancien Empire vit le régne de la Vlé 
dynastie de pharaons, qui reste méconnue. C'est au coeur du désert de Tabet al-Guech, sur le site funé­
raire royal de Saqqarah, que sont enterrés trois des pharaons qui intéressent aujourd'hui les scientifiques. 
La sépulture du premier, Téty, serait située au nord, celle du troisiéme, Pépy, au sud Le deuxiéme, User­
kare, a disparu. L'archéologue Vassil DOBREV. de l'Institut d'archéologie orientale, part à la recherche 
d'indices qui prouveraient son existence. Actuellement. le site n'est plus qu'un plateau désert. Il faut 
s'imaginer les pyramides et les nécropoles dédiées aux pharaons que les reconstilutions en 3D permet­
tent de visualiser au fil des découvertes de l'archéologue. La terre livre bientôt ses premiers secrets à 50 
centimétres en dessous du sol, deux tombes, celles d'une femme et de son enfant, ménent sur les traces 
d'une nécropole qui sera mise à jour. Ici commence une fouille palpitante qui mobilise de nombreux 
hommes, dont un architecte, un géologue, des spécialistes de l'écriture égyptienne. L'archéologue n'aura 
de cesse de creuser et résoudre les différentes énigmes apportant la preuve de l'existence d'une impor­
tante nécropole de l'Ancien Empire 1 Celle du dignitaire, Hau Nefer, le chef des prêtres de la pyramide du 
pharaon Pépy, dont on retrace l'histoire, le met sur la piste d'Userkare, le souverain disparu. Le film met 
en paralléle les étonnantes fouilles archéologiques tournées en haute définition, que l'on suit pas à pas, et 
des reconstitutions de scénes de la vie quotidienne, dans lesquelles on comprend les principes et le sens 
de ces immenses tombeaux, ainsi que les rites liés au passage de la vie à la mort. 
Société de programmes France 5 
Nature de production Coproduction 
Producteurs Producteur, Saint Ouen: Gédéon Programmes, 2003: Producteur, États Unis 
Discovery Channel, 2003; Producteur, Tokyo: Nippon Hoso Kyokai, 2003 
:\nnc'\<:~ 
Extension géographique National 
Couleur Couleur 
Version Version Longue 
Doc. d'accompagnement Conducteur;Droits d'auteur;Générique 
Type de traitement Catalogage synthétique 
Audience globale 1.90 
Audience + 15 ans 2.10 
Audience femme 1.80 
Audience homme 2.40 
Part de marché 7.60 
Part de marché +15 ans 8.00
°Sélection DL 
Numéro DL CL T 20031227 FR5 16h 
Titre matériel [Journée de programme France 5 du 27 décembre 2003] 
Matériel S-DLT 1 élément, Parallèle antenne, Couleur, STEREO, Définition 625 li­
gnes, Standard couleur. Composantes numériques 4.2.0, Signal Numérique, Format: 1/2 pouce, Pro­
cédé MPEG 2 program 
Deuxième version de la notice: 
Titre propre A la recherche du pharaon perdu 
Titre programme Explore 
Chaine de diffusion France 3 
Canal Réseau 3 
Date de diffusion 05102003 
Jour dimanche 
Statut de diffusion Première diffusion 
Heure de diffusion 17:56:17 




Type de description Emission simple 
Médiamétrie Culture connaissance, documentaire, science et technique 
Générique REA.Sline Pierre; AUTO,Stine Pierre; AUTO,Zenou Alain; CSCI,Dobrev Vassil 
(égyptologue); MUSO.Malempre Philippe; MUSQ.Dassy Christophe_ 
Descripteurs Egypte; pharaon; famille royale (Vléme dynastie); reconstitution historique; 
fouille archéologique; nécropole; archéologue 
Chapeau Documentaire. Récit des fouilles effectuées sur le site de Saqqâra Sud, en 
Egypte, par l'archéologue français Vassil DOBREV, qui tente de reconstituer l'histoire de la Vléme dynas­
tie des pharaons, disparue il ya 4200 ans. à partir de la découverte de la tombe de HAOU-NEFER, prêtre 
dans le temple funéraire du troisiéme roi de celte dynastie. Les scénes réelles de fouilles alternent avec 
des séquences de fiction et d'images de synthése. visant à reconstituer l'histoire de cette disparition. 
Résumé producteur En Egypte. il y a 4200 ans. trois rois de la Vléme dynastie disparaissaient sans 
laisser de trace ... Le film" A la recherche du pharaon perdu" retrace l'histoire de celle disparition à travers 
la découverte d'une nouvelle nécropole située dans le sud de Saqqàra qui pourrait contenir de précieux 
indices ... Vassil DOBREV, archéologue à l'IFAO au Caire (Institut français d'archéologie orientale), tente 
de résoudre le mystére qui entoure ces pharaons disparus au coeur de Tabbet-al-Guech et sa découverte 
de la tombe de Haou-Nefer, prêtre dans le temple funéraire de Pépy 1er, 3éme roi de la dynastie. 
Société de programmes France 3 
Nature de production Pré achat droits de diffusion 
Producteurs Producteur, Paris France 3, 2003; Producteur, Saint Ouen Gédéon Pro­
grammes. 2003; Producteur, Etats Unis Discovery Channel, 2003; Producteur, Tokyo: Nippon Hoso 
Kyokai,2003 
Extension géographique National 
Couleur Couleur 
Doc. d'accompagnement Dossier de presse 
Type de traitement Catalogage synthétique 
Audience globale 3.70 
Audience + 15 ans 400 




Part de marché 









CL T 20031005 FR3 16h 
[Journée de programme F3 du 5 octobre 2003J 
1 élément, Paralléle antenne, Couleur, STEREO, Définition' 625 lignes, Stan­
dard couleur: Composantes numériques 4.2.0, Signal' Numérique, Format 1/2 pouce, Procédé 
MPEG 2 program 




Chaîne de diffusion 
Canal 
Date de diffusion 
Jour 
Statut de diffusion 
Heure de diffusion 




Type de description 
Médiamétrie 
Société de programmes 




Type de traitement 
A la recherche des origines de l'homme 













Culture connaissance, documentaire, autre 
ARTE 








EXTRAIT DU CORPUS DE 1977 ÉMISSIONS: 






















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































LISTE ET RÉSUMÉS DES 13 ÉMISSIONS DU PRÉCORPUS 
1.,;; r/emifl"jol'l" de Pompéi est un documentaire ou docutîction (cela dépend des endroits de la 
base de données de l'INA) de sa minutes, diffusé sur l';rance 2 le dimanche 2202.2004 il 21 hOU. 11 
présente la reeonstirution du dernier jour de Pompéi ~ travers j'histoire de trois familles. 
L'ensemble du film est joué par des acteurs dans des décors reconstiwés et "archéologue esr ab­
sent. 
I..eJ mYJ/èreJ de Pompe; est un documentai re de 37 mimi teS di ffusé jusre après I_e dernier}nlfl" d,' 
Pompii, ~ 21 h50. Le tîlm montre par quels procédés les spécialistes reconsriruerH Pompéi et COI11' 
menr on peur faire un film comme le docufiction /..e rltmierjoHr (h POlllp/i, grace au témoignage cles 
archéologues. Les interviews des spécialistes alternent avec des extrails du uocufiction et a,'ec des 
commentaires sur images facrueUes du sire, images cI'archi,'es er images cie synthèse. 
I..'empire romain ,~r(/I/{ICIII" et dèradi'J/ci' esr un documentaire de 49 minutes, diffusé le dimanche 
28.08.2005 il 13h35 sur France 5. Il présente le site de Pompéi, de l'éruption aux dernières décou­
vertes des archéologues, en alternant les interviews cles archéologues et cles reconscitutions clu site. 
COI1J/mirl' el i'ùm à POll/péi est un documentaire de 54 minutes diffusé le mardi 1H.ll.l ')97 il 
05h45 sur La Cinquième. Des archéologues expliquent les techniques de construction et d'architec­
ture milisées il Pompéi, sans le recours il la reconstitution de scènes passées. 
Ali lemps de l'efl/pire 1'(J/J/(/iI, est un documentaire de ')(1 minUITS diffusé le mardi 01.0 1.2002 ~ 
20h45 sur l\rre. La première partie du documentaire montre (lne visite cie Pompéi par un groupe 
de wuristes, (lui suivent un guide et imaginent le passé. 
PO//1pii (<< L'aventure humaine ») est un documentaire de S2 minures diffusé Je samcdi 
2H.03.199R à 20h45 sur r\rre. Il raconte l'histoire de l'ompéi, de l'éruption lu,qu'au site rel qu'il 
apparaît aujourd'hui, sans l'intervention de spécialisres er avec des images de péplums en guise cie 
rewnsti tu ri on s. 
J"e rlemier.rl'crel dl' ]JOIIIP,:j est un documentaire de 42 minutes difl'ust· le mercredi 2R.U2.20Ul 
il 1')hO 1 sur r\rre. Il montre les dernières avancées et découvertes archéologiqul'-s réalisées ;'1 l'om· 
pé.i, grolee il des intervie\\;s de spécialisres mais sans reconstirucions. 
l..e ptlHé nlmm'é: POil/l'di est une édition cie l'émission « Les nouveau:--: monde,». D'une du­
rée de 90 minutes, elle a èté diffusée sur France 2, le jeudi 23.07.1998 il 20h57. L'émission se dé­
roule sur le sire cie Pompéi. Entre les rq)ortages sur d'autres sujers, Olivier Mlnne inrerview une 
archéologue sur Pompéi, tour en se promenant dans le site et sans reconsrirution du passé. Ce sont 
donc ces scènes entre les reporrages qUJ sonr analysées (le reste ne ponant pas sur Pompéi, ni 
même sur l'archéolohrie). 
Pompéi esr un reporrage de l'émission ,( Des Racines et des Ailes », d'une durée de 24 minu­
tes el diffusé Je mercredi 21.04.1999 à 21 h. TI montre l'crar ,i1annant dans lequel se tmU\'e le site de 
Pompéi, en inrerrogeanr cles spécialisres cr des habitants des environs. 
Cd·RolJ/ POll/péi est un reportage du magazine «E=m6 ». D'une durée de 5 minutes, il a été 
diffusé le dimanche j 0.09.2000 il 20h07 sur l'd6. Il évocjue la rcconsrirution de 1'1 ville de Pompéi en 
images de synthèse dans un jeu vidéo. Le surintendant adjoint du sire de Pompéi est interviewé sur 
une alternance d'images de synthèse issues du jeu ct des images du site archéolohriclue actuel. 
PaJ Ji/Ms <"eS ROll7ains est un reportage clu magazine « E=m6 ». D'une durée de 57 minutes, 
il a été diffusé le mardi 14.04.1998 il 21 h, sur tv\CJ. Caroline i\ von présente celle émission consacrée 
il 1:1 civilisation romaine antique depuis divers sites archéologiques: le I)ont du Gard, les ruines cie 
Rome et de Pompéi. Seu.ls le reportage sur Pompéi et la présentation du site sont étudiés. 
Pomp':; est une édition du magazine « C'est pas Sorcier », d'une durée de 28 minutes. Elle a 
été diffusée sur ['rance 3, le dimanche 09.09.2001 il %55. L'équipe de l'émission s'intéresse il l'his­
toire de Pompéi. D<.:puis son camion-laboratoire, .JaillY Gourmaud donne des ex[)licatjons scienti­
fiques il 1';licle de schémas et cie ma'luenes. Parallèlement, Sabine Quinclou f;Ut \'islter les vestiges 
de la ville et rencontre cles spécialistes. Des séquences en images de synthèse enrichissent le pro­
pos. 
Cérémonies H<7'èll's : J!,ra!7de pein/lm de I.a oi//" tifS Alystèrfs est une édition cie j'émission 
« Palettes». D'une durée de 30 minutes, eile a été diffusée sur Arre le samedi 13.07.2002 il 20h15. 
La voix off anal):se en détail la célèbre fresque de Pompéi et décrit les techni'lues uülisées par les 
peintres cie l'époque, ce qu'elle représente et exprime, ainsi que les associations possibles avec 
d'autrcs oeuvres. Le commentaire est appuyé par dcs images factuelles des détails, des images 







EXTRAIT DE LA RETRANSCRIPTION DE 
LE DERNIER JOUR DE POMPÉI 
Cette annexe présente la retranscription des quatre premières minutes du film Le dernier 
jour de Pompéi. Elle permet d'apprécier la méthode de retranscription. 
(Annonce France 2: « Août 79 aprés Jésus-Christ, une pluie de cendre tombent sur fa ville de Pompéi. 
Un documentaire fiction reconstitue la catastrophe qui a figé l'Antiquité Dans un instant, Le dernier jour 
de Pompéi. ») 
Temps Bande Bande Protagoniste Dialogue, bande son 
bruit musique 
00 :00 Gros Musique 
bruit de angoisse, 
00 :06 ton- rapide, Homme vieux Est-ce que ça vient de la monlaqne, du Vésuve? 
nerre. Homme Jeune On dirait mon oncle 
00 :09 Cris, Silence: on entend la musique 
00 :13 Femme jeune Maître 1 Maître! Réveillez-vous 1 
00 :17 Cris, Homme eh toi! Viens m'aider 1 
00 :24 bruits de Homme Nous ne pouvons rester ici 1 Il faut qu'on s'en aille! 
00 :26 fracas, 
00 :28 Homme jeune Il faut que nous partions d'ici 1 
00 :32 Homme vieux Rester ou partir est tout aussi dangereux 1 
00 :38 Femme jeune: est-ce que nous allons lous mourir? 
Femme âgée Non! Bien sûr que non 
Femme jeune' Mais nous sommes pris au piége 1 
00 :45 La musique Silence. on entend la musique 
00 :51 Arrét s'arréte sur 






00 :51 Musique VO Il y a 2000 ans, Rome conlrôle le plus grand empire que le 
angoisse: monde ail jamais connu. C'est l'une des pires catastrophes 
percussions naturelles de l'Antiquité qui va ébranler ses certitudes. 
qui réson­
01 :08 On ne nt, mys- Silence . on entend la musique 
01 :10 entend lére tout au VO En moins de 24 heures, la ville de Pompéi el au moins 5000 
des long de la de ses habitants vonl étre ravés de la surface de la terre. 
01 :15 gens scéne. Silence: on entend la musique 
01 :23 parler. VO Le responsable de ce désastre est un volcan: le Vésuve. 
vivre Mais ce qui s'est réellement passé, et le nombre exact de 
victimes sont restés trés lonQtemps un mvstere. 
01 :37 Musique Silence: on entend la musiaue 





que un peu 
plus aé­
rienne). 
01 :43 Musique Silence: on entend la musique 
01 :48 plus douce VO Mais au milieu des murs lézardés et des fresques a moitié 
effacées, il reste encore des traces humaines du cataclysme. 
01 :55 Silence: on entend la musique 
02 :00 VO Oes moulages des corps des victimes brûlées par les cen­
dres, figées pour l'éternité. 
02 :05 Silence: on entend la musique 
02 :10 VO Des objets, qui nous livrent de précieux détails sur leur vie 
quotidienne. 
02 :13 Silence: on entend la musique 
02 19 Un gros VO Et les écrits d'un jeune homme, témoin des événements et de 
coup de la fin horrible des habitants de Pompéi. 
0225 Cris, percussions Silence: on entend la musique 
bruits trés grave, 
vol- musique 
cans .. plus angois­
sante. 
02 :29 Musique de Homme Eh ! Vous n'pouvez pas faire attention I? 
plus en plus 
angoissante. VO Grace a tous ces éléments, nous avons reconstitué les vies 
Rythme de entremélées de quelques cilovens et esclaves. 
02 :35 plus en plus Silence: on en/end la musique 
02 :39 rapide VO et imaginé l'effrayante et terrible histoire de leur tout dernier 
jour. 
02 :42 Bruits du Musique Silence: on en/end la musique 
volcan, an90isse + 
fracas fort 
02 :52 Musique VO Pompéi est une ville prospère et active au pied du Monl 




volcan, Car il est resté inactif pendant 1500 ans, 
-
- ­graves .. 
rythme lent 
Musique VO Le 24 août 79, la journée commence comme n'importe quel 
plus douce, autre jour, 
plus d'aigus 
Homme, dans le Le temple sera bientôt restauré! 
fond, qui chevau­
che la VO 
03 :13 Femme jeune Maître, nous avons passé une trés mauvaise nuil hier soir, si 
tu le permets .. ./ 
VO (dans le fond, Julius Polybius est l'un des plus riches habitants de Pompéi. 




JP Retourne donc dormir 1 
Femme 'eune Merci ! 
JP Faites altention ! ca m'a coûté 500 deniers 1 
Homme 2 Je suis vraiment navré d'être en retard! Ma fille a été malade 
celle nuit et .. ./ 
JP Ta fille attend également un enfant? (Rires) 
Homme 2 Elle n'a que 7 ans 
JP Vas-v, vas dormir 1 Bon, dans celte pièce! Bon ... 
0345 VO Ce malin, '1 se prépare a faire re-décorer le vestibule de sa 
maison, Sur le mur extérieur, une inscription nous révéle qu'il 
a des ambitions ooliliques, 





~ bruits Musique douce, JP Bon, tu dois pouvoir te charqer de ces travaux 
1----­ de fond. 











Avant les élections? 
Oui. bien sûr 1Je vais recevoir tous ces qui me soutiennent 1 
J'ai déjil quelques idées sur la question, comme par exem­
ple .. .1 
J'espère seulement que tu arriveras il dormir avec toutes 
ces allées et venues 
Crois-moi, ça ne sera pas un problème. merci. Je suis èpui­







VO Julia, la fille de Julius Polybius est enceinte de 7 mois. 
Son état va sceller le destin de Ioule la famille 
Silence, place a la musique 
04 :25 De petites secousses telluriques se font ressentir, maiS ils 
-
ne savent pas encore Que c'eslle volcan Qui se réveille 
~ Silence, place ala musique 
04-36 Aucun des 20000 habitants de Pompéi ne sait interprèter 
ces siqnes avant·coureur 
04 :40 Silence, place a la musique et aux bruits 
04 :47 Les gladiateurs jouissent d'une extraordinaire popularitè et 
sont libres d'arpenter les rues. 
t 04 :52 Arrêt musique Silence. place aux bruits 
04 :55 Leurs admirateurs lont connaÎlre leurs exploits sur les murs 
1----­
~ 
de la citè. 
Silence, place aux bruits 
05:02 H Vieux Voilà. ici ... Celadus le Thrace lait soupirer d'amour le cœur 
1----­ Plusieurs hommes 
d'une ieune fille 
Rires ~ VO Pourtant. leurs vies vont très bientôt basculer! Mais pour 
l'instant, ils s'occupent de leurs aflaires et de ce qu'ils savent 
~ faire le mieux: qaqner de l'arqent 
 
Musique an- H Vieux Dépêchez-vous 1 Rentrez ces sacs! 
~ goisse très en Silence. place aux bruits 05 :36 arrière: comme VO Ce commerce est dèpendant de l'urine humaine 1 
un bruit perma­ L'empereur a même instituè un impôt sur ce prècieux li· 
nent et grave quide. C'est une foulerie. un atelier de nelloyage de vête-
non identifiable ments et de tissus. C'est l'acide de l'urine qui sen de dèta­
~ 
chant et enlève les taches de graisse 
 
Silence, place aux bruits 
05 :58 Ce sont bien sûr des esclaves qui se chargent du travail 
1----­~ Musique an­
pènible. 
Silence, place aux bruits 
06 :08 goisse plus On a retrouvé il Pompéi d'une douzaine de ces fouleries. 
audible Celle-ci appartient il un certain Stephan us. 
06 :17 Arrêt Musique sus- Stephanus Ne les laisse pas profiter de toi 1 Ces misérables seraient 
bruits, pens prêts il tout pour éviter une honnête journée de labeur! Ils 
on refuseraient même de fouler ces draps si on les laissait 
entend faire 1 
06 :24 que la Femme Stepha- Quand vas-tu revenir? 
musi­ nus 
que 
De plus en plus 
fane 





LE LOGICIEL MÉDIASCOPE EN COURS D'UTILISATION 
Cerre annexe présente des captures d'écran du logiciel MMitiJ((;/,t en cours d'utilis;\tion. 
Elle permet d'apprécier la façon dont ont été étudiées les émissions en pratic]ue. 
'-' 
.w.'."--._­
Captures d'écran 1 et 2 : le logiciel MèdiaScope en pleine utilisation à deux moments d'un reportage. A gauche, se 




UN EXEMPLE DE SÉQUENTIALISATION DE FILM AVEC 
MÉDIAS COPE : LES SCÈNES D)OUVERTURE DELES MYSTÈRES DE 










Captures d'écran 2 et 3 : Un exemple de séquenlialisalion de film avec MédiaScope . Les scènes d'ouverture de Les 
mystéres de Pompéi et Construire el vivre à Pompéi 
>\XXVlll 
,-\nn~:'\c 7 
Cette annexe permet d'apprécier le ré~liltat d'une sé1lllentialisation obtenue sur deux films. La 
comp,lraison entre les deux sé1luenrialisarions poinre de manière exemplaire, les différences entre 
les deux films. Elles se lisent comme suir : 
1.
 la première ligne (en gris) monrre le découpage ou film raI' ~équences rhémarillue~ (conre­
nu du discou rs) ; 
2.
 la ligne du dessous disringue les scènes selon b voix cntenduc (qui parle )) : la \'oix off, la 
voix du spécialiste, l'absence de voix, etc. ; 
3.
 la rroisième ligne disringue Ics scènes selon les sons qu'on peur discerncr: les bruirs 
cl'oiseau, du chantier, le silence, cre. ; 
4.
 la quarrième di~ringue les scè'nes selon ce lJu'elies donnenr à voir: l'archéologue, une ~cène 
de recomtirurion, une scène de vie acruelle, ere. 
5.
 (la dernière ligne \'isible cumule uniquemenr les imagetres issues du tilm et n'esr pas un ni­




EXEMPLE D'UN FICHIER D'ANALYSE DU TEMPS SUR LA BANDE SON DE 
LES MYSTÈRES DE POMPÉI 
Cerre annexe présenre un exemple des données qu'il esr possible de recueillir auromari­
yuemenr, sLlire ?t la séquentialisarion avec I"YIMia.l'w/Jt. Ce [;Ib!eau permet par e~emple cie eomprer le 
temps de parole des différcnts protagonistes de manière simplifiée. Il suffir dc réunir cnsuitc les 
temps de paroles de touS les archéologucs, de la voix off, etc. pour les comparcr. Les mémcs typcs 
de tableaux sonr réalisés pOUf calculer les temps cI'apparition des protagonistes il l'image ou les 
remps occupés par les reconsrirmions avec les acreurs par exemple. 
Durée en sec Titre 
63,439878 introduction-voix off 
28,8901 voix oH 
39,490067 Alix Barbet 
40,992833 voix off 
18,034956 Alix Barbet 
21,780989 voix oH/voix fiction 
17,085889 Alix Barbet 
21,925744 voix oH 
16,562811 Michael Mosley (+ traduction) 
10,233422 fiction 
25,109378 michael mosley 
34,097433 fiction 
50,406633 voix oH 
45,074189 Pier Giovanni Guzzo 
75,558078 voix oH 
40,152822 Pier Giovanni Guzzo 
33,401111 voix oH 
21,980289 Pier Giovanni Guzzo 
12,300644 commentaires des archives de 1935 
10,122744 voix oH 
8,567278 commentaires des archives de 1935 
11,155611 voix oH 











Voix de la fiction 
Producteur 







Sons des archives 
Voix oH 
Sons des archives 
Voix oH 
Sons des archives 
XLI 
Annrxl:,S 
49,8546 voix off Voix off 
94,8919 Stefano Vanacore, Archéologue 
49,195156 voix off Voix off 
42,689444 Satoshi Sakai Archéologue 
29,946067 voix off Voix off 
52,131133 Alix Barbet Archéologue 
75,034844 voix off Voix off 
58,488667 Paolo Gasparini Archéologue 
10,337367 voix fiction Voix de la fiction 
62,308567 voix off Voix off 
47,510767 Paolo Gasparini Archéologue 
17.415433 voix fiction Voix de la fiction 
70,310178 Paolo Gasparini Archéologue 
22,562822 voix off Voix off 





LES INDICATEURS D'ANALYSE DU PRÉCORPUS SUR POMPÉI 
O. Analyse du contexte de diffusion l'émission 
I.e contexte de diffusion (chaine. hcurc, darc).
 
La \'isée de l'émission cr la promesse (analyse du rirre er de la promesse).
 
00. Analyse de la matérialité de l'émission
 
La matérialité des images (et surtout des images du passé), des sons, dç la musique.
 
Le rapport image / son.
 
Ton, style de l'émission, esthétigue générale.
 
1. L'analyse de la textualité / narrativité : les relations des actants entre eux 
Étude de la diégèse ou référence et du discours: schéma narratif si récit, contenu çt formç dcs énoncés 
(narratif, descriptif, explicatif... ). 
Le svsrème rexrllt:\ de l'émission: structure dç j'ensemble des énoncés, grandc synragma[lque, mon­
rage. 
L.çs remps (ordre, viresse, fréljuence) er temps verbau:.:. 
Les enrirés présenres : remps, dispositif de présentarion cie chague entiré, srarur narratif, rôle acranciel, 
Statut référentiel, relation au spectateur er aux éléments du dispositif. 
2. Analyse des relations énonciatives: les relations énonciateur / énoncé / énonciataire 
Les marclue$ de présence du ou des locuteur(s), margue$ de subjecrivité, configuration énonciarive. 
r\tritudt er perspecrive de locurion : les voi:.: (remps, niveau:.: narratifs, personne), er mode (disrance, 
perspecrive avec focalisation cr ocularisarion), la pro:.:émie. 
Codes d'implicarion du specrareur. 
3. Analyse l'hématique des représentations sociales: relations il des cadres de référence communs 
Les représentations liées il chaqut' tcmpora\iri; (isotopies, ;l:.:iolugies) ct cmirés (niveau acroncl c:r r<'>Ie 
thématiclue). 
4. L'analyse référentielle: les relations aux mondes 
us mondes en présence, les rapporrs enrre eux. 





QUESTIONNAIRE D'ANALYSE DU CORPUS DE 51 ÉMISSIONS 
XLVlI 
XLVJll 
1. DONNÉES GÉNÉRALES SUR L'ÉMISSION 
1. CONTEXTE DE Dll'PUSION 
1.1. Titre 
1.2. Genre (ina) 
1.
 documenraire 6. m:1gazine scièntifique 
2.	 :.:érie Jocumé.'lltairé.' 7. autre: 11011 c1ass~\ble 
3.




 mag:1zinc Je sociéré 
.3.a . .lnuf de diffusion: lunJi; mardi; mercredi; jeudi; venJrctli; samedi; dimanche 
Mois Je diffusion: janvier; février; mars; avril, mai; juin, juillet. août; septembre; octobre: ; nO\'t'l1lbrc ; déccmhrc 
,\nnée de diffusion: 100S ; 10% ; 1007 ; 1008 . 1000; 2000 ; 2001 . 2002 : 200, ; 2004 ; 211115 ; 2110(, ; 200" ; 200H 
1.3.c. Producteurs 
1..1.d. Contexte de dlffusion 
1.
 D;lns le) programmiltion hahitlltllc ; .1, t\près nu a\,Hl[ un d()(u!iclio[) sur le ml'lY1L" 
2.
 Après ou ;l\':HH un documentaire sur le même thème; 
rhème; t\près ou :1\';:mt unt' ficrion ~ur le mcmt' lh~~mt' 
1..1. Horaire rie rremlère diffusion 
1.
 Oh-7h 4. 15h-19h 
2. 7h-12h S 1%-22h
 
l 12h-15h 6 22h-Oh
 
.s. Chaine 
1.	 TF1 5. ,\r[e 
2.
 France 2 6. \16 
3.	 l:rance 3 7. La Cl1lquièlllC 
4.
 r:rallce 5 ~. Canal t­
1.6. Durée: 4 il 8 ; 8" 2-' ; 2_, il 27 , 27 " ~O ; ~O " 48 ; 48 " 57 ; 57 a 80; 80 " 'J2 minu[e, 
l.ï.Audienccglob;1It:Oa2;2a5;5a7;7 a 12; 12a 16 
!.M. F,srim,:uinn Ju puhlic cIblé 
1.	 publie large 3. puhlic Lage mais intéressé 
2.
 public cnf;t[l( ou adolescent 4. public conn;:\Isseur - culti\'é 
1.9. Thème 
1.
 Homme PréhismriLlue .,. Pompéi 
2.
 \Iomics 4 Moycn-Age 
2. MATÉRw..rrÉ DE t'ÉMISSION 
2..l. I\)[hme 
1.
 rythme soutenu (suspens, durét' courte dèS pbn~, rapidité des enchaînements) 
2.
 f) thnle lent (nnmhreux syntagme:, Jescriptlt\ plans de cnurc~ long;:;) 
2.-1-. Vocabulaire 
1 commun, ,1ccc%ihlc 
2.	 d'lticJic m;1is c'pliqué 
.1.
 thfficile, souverH pas expliyué 
2..5. F.sthél1l[Uè du Glm 
1. ficrionn<:llc d'une ~1\'Cnrurc 010Ugés, faux f3ccords 1 ellipses, spccracularis;tlion, r:i.pldiré de:; plans, mUS1~]u(' :·\vcnrurc, danger) 
2. ficrinnnelle d'un drame {bougés, (aux r;tccords, ellipses, enchalncment rnpide des pbns, musiqu{' suspens, drarn:1lis:1tIOIl, 
h>]lerbob) 
J.
 finil)nncllc de la série policière / de l\:nquéte (bnllg<:':;, faux raccords, dlipscs, rn()dcrni[~, gp sur k.:s vestlge:, (I11;1lysé~, 
!e:-.ique eIlLlllt:tC) 
4.
 ficrionnel1c d'un tilm d'horrcur 
5.
 ticrionnellc / modernité (rnpidiré des plans, faux f1ou~, faux %001115 ... ) 
6.
 documemairc (plans asse:!. longs, abscnce ou rareré Jes !lous, ralentis, occllltalion de l'énoncil1Lion) 
2.6. Prl':::encc n)ll:;lc~h:' 
1.	 tres l'resente (de h1 1/2 "lt 3/4 du lilm) 3. o!J,ellle 
2.	 ra> """ I)ré,cnrc (m'lin, cle 1" 1/2 du nllll) 4. uniYUt.:ml..:nt en l'ab"Sl'nce de ... Hrch~() 
2.:	 L'~tnbi~nc~ ll1USiCllt 
1.	 l'enLlué,e 7. l'exorisme (suggère lin temps p::\ssé) 
2. k tnrstère 8. mll~ic]l1e douce, gr"ce
 
i l'a\'t:nture <J. mU~IYl,lt légère, ~musante, J~calét
 
4.	 h pcur / Je drolllc 10. musique triHe. no::=mlgie 
s.	 hl ~ClellCC. b mndenmé 11. outre type 
(1.	 l\::~()lislllt: (suggere lin lieu Jirrérem) 
l.2. T'l'es d'In,,'gcs utilisés 
1.	 ;)Tchi\'es (jourr171llélé ~Llr ln ciécou\'erte d'un site, 12. le> "CSllge, "cruels
 
sur une trouvaille) .J 3, le:' nrtefaCls ou lin dior:1ma
 
2.
 an:hin::s film~ èlhlln 14. un lIlu~L:e 
3.	 archives ou phOlO~ n;pré~tntalll un 'lrchéologue 1S. inlerriews en pbte;lU
 
()ll une fouille uu p~~s~ 1(1. mtcf';iews f.H.:c e~rnêr~l
 
4.	 canc~, maprcmondt::, tr:.lCl..:~ du did:-tetilluC J -: n,:col1:"tHulion:- d'unI.: fouille p:1~:-ù' 
5.	 inl:1ges sClenufillues, ~ch~ll1as 18. reC()ll:'lltlltJnn~ de J'aulre faJle~ pour le li!m 
(l.
 I1lnl1Je de tout le monde au] (villes, rues ... ) (ill:rel1r, 31), rècontcxwaIISf\Il\)I1) 
monde Je LOut le monde: nnLllfC 19. recon~utllLion LIe l'autre p~s !'nILê:S pour le filin 
H.
 pl:1lls du sIte archéologique :Hl]ourJ'hui (sans (film:- Je nction, n::cnn~ritlltl(Jn tllS.lOflLlllC, jeux 
fouilk ni IOllrisrc) viciéos) 
9.
 Ull ~It(" \-i~ir~ par le~ touriste::: 20. rc('on~tJtu(ion~ du passê, des \'e~{"iges (sans 
10. la rOlllHe l'outre)
 




1 ::'ClèllCC 4. ;\Veflture (péril cie It:1\.'cl1\"l1re, rbnger, mystère, 
2.
 culture (rnl~e en .l\'lnl Je Ll \·ille, tlu progrès, de~ l'la,,s rariJes, musiyue)
 
in.qrumcl1r~ :::cll·ll{jfi<'IUl'~) S. llilturc
 
.1.
 myslere (clair oh:-.t:ur, nlll:-iyue mysl(~rit:lIse, nOlt~. ô. ailleurs (muslyue exotisme, s~'I\lagmes Jl:'~(rirt·ifs) 
rakm.) 
4. CONTENU DE L'ÉMISSION 
3.1
 Prt';:'>f,:nu' de:' couche:­
-1. Ul1 discours dans le pré:~el1t (une :1nalyse,-un sit~ oû une fOlfillc, absence cie reconstüurion vjsueUe) 
2. un dl~collr~ dans le pré~e[H el des recOn5tiLutiol1~du pa~:-;é enlremèlés
 
1 UrJI<'lllclllenr dc~ ,.el:l)n~rjruti()n~ (passt: ou fouillç)
 
4.	 on ne ~aJl pa~ si on soc ~iru(' dans le présent ou d;'llh Je pas~ê : inlemporaliu: 
3..\. /.,' t"tnl'l'rolitè du film suit 
1.	 une chronologie (l'histoire d'un sile sur le lonf{ terme) 
2.	 Uni...' chronologie (Uf1L~ hi~[oirc d'un homme ou d'hommes (hn~ le pa~:::ié arché()logillue) 
3. une chronologil' (une fouille. lllH.' analyse)
 
4 des themes (ni ln chronnl0glt ni Je lieu ne f011l ln cohérence Ju film)
 
S.	 b dt'scription logIque d'un ou plu~iellr:- lieux ou \'esuges 
1.-1. Le... '>Ulc:t:' prillciptlux UU film SotH 
1.	 l'hl:::loin> de l'nut ft rC~l"itlléc 8. la décoLl\-enc d'un homme 
2.	 1'I"'loire d'une rouille ou d'un archeologue do", 9. une découvc:rtt' nu une serie de décrJll\'èrtes sur 
k pas~é el re.stituée lin rhème, un site 
.J.
 l'imtoire de la rauule nu J'u" archéologue d",,~ le 1Q. 1:1 fèconSlilllrlon d'lin :1rtt:':facl 
prése1lt l 'J ull sitc en péril èt Je:' raisons Je son péril 
4. 1';\l)i\I~:-c dl.::~ vc~tigl'~ (sen:-ihilisation ~l un ph d1actualiré) 
i b décoll\'ene J 'un \·~~lif!.e 12. Une nouvelle Lechnlque J'analysè ou de 
6.
 1:1 décOLl\'Cfll' d'un sile reconstitut!(1I1 (collln1('nt on rt'ronsliwc) 
b dc:coll\-êrtè d'LInt: ci\·ilj:;,llj(Jj~ 1.;. imponance de la trüunllile en direct 
3.6. TYPl' (k dl~cour... (nr<!ClI1I\l'j" k ... r~':pClI1~V") 
l.
 11<1rl"::ltlf (pt'rS(lI111<\~t::S, :illCCe~~!on d',lCtinns d;ll1S le lemps), Jr~rn;\Lurf!le 
2. dCSl:r1l1u( (()rgillw,,:llIDn daos I\:~p;\ct', pr0st::llct: Je repères Sp<ltiilll~, "erlx" J'état)
 
:'J. c;'qJIJCalif (\'OLillHlhire l"'lrécl~, connecteurs logi<.)ues el chrnnnlogilJlltS, present)
 
4, ilrgumellwuf (pr~:;~llct: J'une:' Lll~se, (ln:c des loclIlt:urs et de~ argumen rs. connenèurs Ingiyut~)
 
~. injonctif (CCins('ib~ nr<!n.:s: impéralif Lr subjuncri0
 
6.	 pOl'I;'lue ou cSlhéli'luc (recherchc de l'émollon) 
2.9. Pré-générique et annonces: quelle promesse 
1.	 vivre une expérience pleine J'action, de suspens !). apprendre des connnissances nouvelles ou une 
2.	 \'ivre une expéricnce pleine d\,:x(lrisme, de sicu:t.T1nn nnU\'l'l1e
 
clél,o\,semenr 9. décollvrir un site ou un vesrige
 
3.	 vivre une expérience inédite dnns le pnssé 10. découvrir un peuplt, une cIvilisation, lin homme 
4.	 lier imaginrlÎre cr science Il. découvrir une époque 
5.	 vOIr la science en train de se faire, célébrer ln 12. comprendre une nOll\'ellc teChlllllue de 
découverte reconstirution (31), artefact, t'rc) 
6.	 voir l'a\'cnrure d'un archéologue 13. comprendre une nouvelle rechnillue dc fnuille ou 
7.	 comprendre un phénomène scienrifique d'allal\'se 
3.5. Par '1uels élément, commellce le tilm ' (Ordonner les réponses - 4 réponse, ma,,) 
1. la reconsLi[Ution de l'homme clu passé	 ~. le siletie no:, jour:, nl/tc lourjqt':' 
2.	 recon>ritution c1u lieu ds le passé (ss l'autre) 10. le mJnc1e cie tout le moncle - \'ille 
3.	 reconsLitution historique 11. le mJnde de tOUl le monde - rnLure 
4.	 la fouille, le chamier '12. une ::am:, Ull élél1lt:m didacritlue 
5. archives de la fouille passé ou cie la découverte 13. le v<"ige
 
(). reconstirurion Je la fouille pass~(' 14. l'insL2llce rélé\'isuelk
 
7.	 l'archl'llioguc 1 des archéologues 1S. insr;mec :;pccr:Horiclk 
8. le sne de nos jours (les ruines, le chanrier) 
3.7. L'archéologje est 
1.	 "Ilsente du film (ou ju,," dans le parate"e) 
2.
 un S(l\'OIl' mut (ai[ 0c savOIr existe ~n soit, hor~ des rrocédurl's ou ~()llrCL:s) 
3.	 lin savoir en él;1borarion (on insisre sur les prucédures) 
4.	 une science complexe (mi~e en avant des procédures, dt' la fin~sse du travail, de la cOlnplcxll~) 
5.
 une science l.Jui hllSSC de:' incertirudl's (mIse l'n évidence c1L:s suppusitions, k:~ mlH1llut's) 
6.	 une enl.Juête (mise en scène de l'enl.Juêre, \'oc;1hubire de l'enlluère)
 
une acnvirc m~'srl~rieusl' (musillul\ lumières)
 
8.	 une aVt'nture chngereuse (musiquê, la vo insiste sur les dangers, les rebond:ssen1t'nls) 
9.	 un acti\"iré llul se résume à la fouille (on ne mOIlt"!'C tlUt ça) 
10.
 un prélL'xte pour remonrer le remps (on montre surrout raurl'c ou le p;1ssé) 
11.	 un jeu (l1lLlsilJue alnu:'anle, \'()cahulaire du jeu) 
12.	 une il([lVlré llui 1)L:rmct de faire une reconsrirurjon 
13.	 une activité pa..;siol1l1ellt', plus tju'un méncr 
3.H.a . .\!onrre-t-on 
l.
 les fouille:, ,). (l'autres vesugl's à comparer 
2.	 les anal~,'sc::. 6. b. cc.nsrirurion d'un :Htef<ln 
3.	 tin seule h~'P0rhèse est montrée 7. l')rocl~du rC?s 
4.	 plusieurs IwpOlhèses 
18.b. I\·t·on un discours sur 
1.	 les fouilles 6. ci'lI.ut:cs vL:srigL:s <1 comparer 
2.	 les anal~'ses 7. la comrittltion d'un :1rrcfacr 
3.
 les anciennes conn;1issances et sources 8. procedures 
4.	 plusieurs hyporhèses LJ. les scurce~ 
5.	 un seule hyporhèsC' e~r ('vocluée 
2. ENONCIATION 
2.1 .a. h)(alis:1tion (ordonnez. 2 ré·p()ns<:.'~ pO~~lbles) 2.I.b.Ocubris:llion (ordonnc'l.,) rl~p()nse:, rosslblcs) 
1.	 i'.éro ou neUlre l. neUlIe ou i:~r() 
2.	 ilHtme in~r:1ncê téléVisuelle 2. inlenll' insr<ll1ce 1(~Ié\'i~tll'lk 
1.
 interne ;1rchéologllè 1. lDLtrnè nrchén]nguc 
4.	 interne homme du passé 4. Internc homme du pa:-:-ot 
5.	 interne insrancl' spectatcur 5. inrcrne in:-ral1cc ~pL:('[;lt('ur 
6.	 int'eme insLance lnd~rinie 
2.2. Configuration énonCiative (ordonnez, 2 rél,onses possibles) 
1.
 ntes objectives (nobocly's shot: :\'101 énonciatellr et TOI énonciatoire LE ·énoncé· règorclom) 
2.	 inrerpellations (regard caméra, adresses all specta'eur MOI et 1.l:I, nnllS Té. regardons) 
3.
 vues subjecrivL:s (TOI cr I,UI, voyez cc qucJE vous montrc) 
4.	 vues objectives irréeLles (comme si TU étais '\'[(1) 
LA VOIX OFF 
4.1
 Pn"'~cn(l: en (Cl11r:, (cstimnrioo) 
1 très preseol (l'lus dr la 1/2 dll ,eml") 3. rCli rre,ent (moin, d'1/4 du tCl11p5) 
2.
 I)...t~elll (entre 1/4 tl la 1/2 du temps) 4. al»en, (pa"er il la rigur~ ,"ivante) 
-+.2. :-.IomL1re de personnes llllJ pnrlent en ,'oix nt'f 11l1ic..luemenl 
1.	 LlI)(' Sl::Ult: 
2.	 plu:- d'une (h \'01;';' pnur k~ rradl1crions 11'«;,::;\ p:1S ln mémc) 
3.	 l'Ill, J'une (la VOIX change ,e1oo le locuteur re'l)onsabl~) 
4.3. Ton Je la \'oi, olf 
1.	 Tr<:s diJ~cti4uc. ;lllsrêrc: 3. F.mrhmi'lue 1 lictinnnd 
2.
 Dirlacti'lut: 4. Enfamin Iludi']uc 
4.4. Qui eSI (~()nt) 1er,) locul~lIr(') rcsponsable(,) de la voix off 
1 l'~lrrhl:()l()gue (identifié dan:- le pararcxtc ou l'::l.nnoncc) 
2.	 l'an.:hé.ologue Jans le pns.se 
3.
 l'In:-riturion rélé\"isudk 
4.	 le 'peclaleur (la m pos~ des 'Iuestions symboli,ant le spcclateur) 
S. l'homllle Ju p3ssé (1:1 \'oi;.;. est p:lrfois en focalisation interne il l'homme ou pa::sé)
 
n, une ~(lllr(c l~(nf(:, un pt'r:-;onn,lgc hjstorÎ4Uc (l';''lutrc aucs(t-)
 
1:1 VOIX off t:-t Uil per~onl1ag{"' l:1l sni, LJui êchnnge JYC;~C les per~onn;'lge~ Jll filrll 
4.5.	 Position de lil voix ofC d:lllS ln temporalilé de ln I1Î1rr<1llnll 
1 ~e ,il:lIt Jans le préf;.t'lll t't p:lrle Ju p;lssé au pilSS~ simple ou composé (rupture) 
2, 'C ,irllc dan~ 1(,' p.\SSL: ct park du P;lSSt' au pn:sl;.:nt (nml1ll:~; elle commenrait en clirccf 
.l, p,..ITle rOllIOUI'O:; ;lll prt:s~nt ou passé (v~rité génér;.lle) 
p~IS d'l'\'()(;'lrir>n du rout Ju passé 
j. p::l.rlc :lU pfl:St'llt quand le (onllèur ('sI l'homme du passe et :lU p::l5~é qU(lIlr1 elle e~t 1<1 H>ÎX du comment;urt
 
0, \;~ parle p{\~ du p<.l~st' an.:h~(llogiljue
 
--i.6
 1,1.:: conU:;IlLl cie se~ propüs 
1. un s.l\'oil" gt'llénd 5. l:Sf ill'origil1l: de ln reconsTiTution (l'Il11Hgillt.: ou cn 
2, un sa\"oil' prrcis sur le \'esugt' est le locUleur) 
3, un s'l\:oir,précls :'lIr l'hiqoire en cours G. "plique ce que Jis~1lt les sl'eCi'!:>leS 
4.	 (Dl1struÎt hl c()nnaÎ~SilnCl;' ;1 pilrtÎr du \'csti~t' ï, introduir Ie~ spt'ciali~tès, les présl'nrc.; 
8.	 p()~e des l]lICSllons :'lux spécirdisl~~ (on eot<::nd les 
llue:,riuns) 
4./.	 Nive:w cognitif 
1 moins' yue ]',\l'chênlngue 3. en S::l.il plus t]lIe l'archéologue 
2.
 auUlnt ljue l'archéologue 4. :'l:ulc la VOIX off pflrk 
4,H.;}. 1.sl-il-.:n ht:n ~I\TC le ~lw<.:till{·ur ?	 4.R.t. r:n lien ;I\'ec l'archcologuc ? 
1.
 <;ldre~~t: dlrCClt'nlt'nt ,lU ::-PCC1:1lfUr : :ldrcs~c:, 1. parle :\\'(;C lui, lui post' des queslions
 
bng,lgitres 2. le rré,enl<. lui r;l~~e hl po",le
 
2.
 n'a ,lucun ben .l\·te .1 n'a ,lUcun lien an::c 
.I.~.b. ~,n Ilen a\'ec l'inStance TV ~	 4Xli. En lien avec k vestige? 
1. p1rle <\\'CC lui, lui pose de~ questions 1. donne dl?s mfol"l11:'ltions sur le \'(,slige
 
2 1'1I1SI:lIlCe lêlt répond .1 la vo 2. n'il Jucun hén ;'lvec
 
3.	 le présellte::, lui r,)$~<:: la pmo!c 
4.	 !l';,! :\\ICUll lien :wcc 4.8.<. En lien avec l'autre) 
1.	 donne des illforl1l<ltio!l~ sur r~Ulre 
2.	 n'a aucun lien flVec 
II. LES INSTANCES EN PRÊSENCE 
1. L'fNSTilNCE TELÉVlSlIELLE INCilHNEE 
S.I. Presence en	 [c:mr~ (esrimnrinn) 
1 trè, pr,,,cnl (plu, de 1" 1/2 clu temp') .1. peu prèsenr (IllO;n> cl' 1/., clu ILTnps) 
2.	 rreSent (cnrre 1/4 et 1" 1/2 clu lelnl)'; 4. ;-lb~cl1[ (pa;;:~cr a la lIgure SUi\'<ll1tC) 
5.2. Nombre de rcrs()nn~s yui représenr.ent CCt élCmcnr ,ll'écr::l.n 
5.3. Nombre de personnes t{ui parlent 
5.-1. r~tS monues ue ses interventions 
1, de la science en [rllin de se faire S. de la rèlèvi,j"n (plareou) 
2. de la connlli::;sance 6. son mnllt!e illlimc (chc"!. lui)
 
.1. cie rouf le mOT)ck 7. un lieu non iclcntltil:, neutre
 
4.	 le Illoncle pnsse 8. l1~H1S tlne reconsriflltioll historique 
S.S. POSition temporelle: il est cbn:­
1. k présent .1. le p,1ssé archéolngillllL:
 
') le passé sur une fouJllc ~Incicnne 4. une inrcmpDrôlllté mi1i:-; <l"CC !lh(lrnmt' du 1):ls~é
 
5.6. Position de l'instance télévisuelle cians la lemporalüé Lie ln narr:-\Iion 
1.	 ~c sirue dan."; le pré~cnl cr parle du pa:-~é au P;1SSe simple ou c()mp()~é 
2. se sirue dans le p:1s~é et parle du passe :lU présent comme si elle commem::lit en dircct
 
.1. parle toujours (lU présent nu passé (vé,'ité générale)
 
4.	 Ne pnrle l'"' du rassé nrchèologi'lué 
5.7. l)o~ition narrative 
1.	 le vfai héro cie r~1\'en[\.lre 
2.	 ancur de 1;1 fouille, des anall'ses, cie la vi,;rc clu sirt (diègètiyue) 
3.	 ncteur dans le rassé, d",1S l'hi>toire cie j'autre (clans l'énoncé) (çhégètillue) 
4.	 producteur des sn,'olrs (construit la connaissance dev,)nt nous) 
5.	 détenteur des connaissances (locuteur dcs. savoirs, préS(;Jll à l'image, apporte des savoirs, mét;ldiégétil1ue) 
6.	 producteur <les reconstinnions (ciéclenche et imagine) (nureur, locuteur) 
7.	 énonciateur de ni\'eau second (raconte unc hisroire) (méradiégétil]uc) 
8.	 commentmeur, témoin cie la fouille (m~"lIS pas ::Jcteur: position extérieure, témoigne cie la fouille) (péricliégétilJue) 
9. témoin oeuhlre dll passé (mais pas acteur: position tXl~riellre) (péridiégéliclue)
 
1D. un guide lJui nous fair "isiter un site
 
II.	 interlocuteur llui (luestÎonne et t'coutl' (InrradiégétÎlJuc) 
12.	 n'a nllcun rôle clans l'histoire: on pOllrr3i( l'enlever ~an~ altérer le ~ens 
5.8. Le contenu de ses propos 
1.	 un savoir géneral 5. est :', l'origine dt'];l n'constitution (l'imagine (lU en 
2.	 un ~a\'()ir prl:cis sur le vestige est le ]ocurcur re:-pon"ahlc) 
3.	 un savoir r'lrécis sur J'hislOire en COllrs G. résume et é'xplil)l1è Cc (lue disent les SpéLlilllSIC:' 
4.	 consrruir h c:nl1ll:Il:,~ancc il pnrti,. du v('sllgc inrro<!uîl les ~pé(lahsrc~, le~ prbCl1!l' 
~. pose lies <Iuestions aux spéClali"les 
.S.9. l'j,-eau cogllltif 
1.	 moins que l'archéologue J. l'n ~aH plus (~uc )'arc.!lc:())()gUl' 
2.	 :1ut::lnt que: l'archéologue 4. il est le seul" parler 
5.10. :\clio])S de base 
1.	 rravaille, analyse 4. est assi:, ou immnhilc pour parler (st,Hil]lIt') 
2.	 parle avec de~ spécialistes ou d'aun'es S. VIC unè avenrurë dans le: passé 
3.	 marche, \'i~ite 
5.11.	 Dénominarion/ qualificiHion 
1 son nom el' snn titre sont lu:' oralement 
2.	 ~()n nom et son tirre som écrirs évcnru~lIcmenr a"ec un symbole de la seience 
3.	 il est appelé le pll1s souvent par son prénom 
4.	 il n'est pas OPI)ele du tOut (n'a P"' de n<lnl) 
).12.;'1, Eq·il en lien ilvec le spectnteur? 
1.	 prOXé1111C, gros pl:in.:\ 
2.	 regttrd c:1mtr:l, S.12.d. En lien ol'ec le vesljge) 
3.	 fncnllSf\tl011 inrC!ïH: 1 1 le trouve 
4.	 OCUl:His:\\lon interne 2. le regnrde, It: lOuche 
).	 5\ldrc:s:-t"' directemerll ,Hl 5peClttleUr : adresses 3. le montre, le désigne 
Inngllglèn.'s .l, donne des Informations sur le "cslige 
6.	 n':) :HlClln lien ;'t"ee S. n'a aucun lien ~vee 
5.l2.b. Fn ht'.n .In.:r l'm::;wnc<:' 'ipecl:-ltoncllc ? S,12.t'. En lien ;'t'"CC r;'tunc: ? 
1 le pre'enle. Illi p,,,,e hl pnmle 1. le rentOnné, p:lrle il\'ec lui 
2.	 k n::!H.:OrHre ('Sl rhy~iyu~I1l~1H <l''ec lui 2. IJimagine, le voit 
3. p;trle ~'l\'ec lui, lui p05e Jes Qllè5lion5 3. donne des informations sur 1'<111tl'e
 
·L n'a aUl:Un lien a,·cc 4, n'a aucun lien ;'tvec
 
:1.12.e. l--.I\ Ucn <l\"(~e l';'trehëologue? 
5 le pré:selltc, lui rasse b parole 
6.
 le rencollut: eSI physiquelllèlll ~\\'ec lui
 
park :IVt:C lui, lui pose des yueqion:-­
8.
 Il':1 élucun lien ,\v!:c 
).11 Rer,.~st'nt~lli()ll~(ordonner k:5 réponses: .1 maxilnum) 
1.	 un ~ulde / LI]) haLe (ouvre de5 panes qu'on ouvre j:l.m;li:'., nous amène il v]::;ilc:-r un lieu inconnu) 
2.
 ull illt~n,je\Vt:lIr (se conlt':JHe Je poser les queqiOI1!i cl y répondre) 
J.
 un cmluèrcur (monrre.:: commc::m Il cqn:-:nwc un ~~l.\"ojr gnicc ~IOX archéo!o).,l'tJü uu non) 
4.	 \ln $tl\"<lIH (momre des êléments djd~ctiques. prend cn charge le discours :-ciennfique) 
S.	 un de~ ;ulleur:-. Ù\I films 
6.	 <'luelyu\1I1 l,ui rré~elltt: pui~ pa~:'c b parole 
2. L'ARCHÉOLOGUE 
6, J. Prc:'t:rlCc.: <:n remps (estimarion) 
1.	 rre, preSent (plus de LI 1/2 du (cmps) S. complèlcm<:nt ;lbsenl. jusfe d:\l1:' le par:uexte 
2.	 pré<cnt (entre 1/4 el 10 1/2 du Icmps) (ras:-er a hl figure sui\·;,mte) 
3.
 pcul"i:scnr (moins d'I/4 ,Ill remp') 6. C!)InpklCmenl absent: J'homme dt hl rue 
4.	 li C~t unillucmenr cité C(l[nm~: source p.l( la \'uix ;l,PP0f(C le S;l\'olr :lrchèo (un p<1:,sionné) 
off (pa.'i~cr i!.J.a figure SUI\';Wtct_ 
6.2. ,"Iode Ll';'lt1p,Hilinn 
1 en oiT (il e" l'''''rance pl"'SI'I"e lIul l'or!.:) 
2.	 ph~'::;lquClllCIll :\ tr.l\'<.'fS un ou dt'~ <Irchi:ologllC(:;) aCllH:'b; 
3.	 physlyul'rncnt il rnl"cfS un ilCfcur llui joue un ;\rc.:héologue 
6.3. Nomure d';,rchtologues tlui represe11lent cd elêmê:llt à l'ecr:Ln 
6.4. 1:\;otllbre cl';,rchéo]oguê:S qUI ::'Ol1l inrerviewés ou :Hl centre du dispositif 
Présence tJ'nurres scienüfiques qui ont le même ràle ? (nombre) 
l'réscnc.:e 1.1(' pa~sinnllc:, ou témoin <-{ui ont 1<:- mème rôle? (nomhre) 
ô.ô. Les monJes de 5es intervelltions 
1.
 cie l;l science en [r;'lin de se (;lire 5. de I~ té!évislon (platcnu) 
2. de h connal;;S:1nce (Uufeau, musée, :::.lte) 6. ~on monde intime (e!Jez lui)
 
.1. de lOU[ le monde 7. un lieu non iJemifïe, neutre
 
4.	 k monde p;\~~é 8. une recünstirutitln hl::.toriYllc.;: 
lJ.-
 Prcmiere npp~lnuon 
1. Vielll du f'1nd de j'écr:111 el \"(~.rs nous H. dans lin heu 1l1limc Cil Ir~J.in de manger nu se 
2 ,'l':JlI ;1 l.~ tC:\t':OIiH'C LI.: IPll1~·t.mce T" r;lscr, 
J, ()n "OH CT qu'il \'oit \OCUIar1:i:lril)11 lI1ft'me ou 1). (Ill rh.: ,'oit qu'un [l'ès gro:, plan dl: ~(JJ) visage 
ttvc:c) pUlS on le \'ni[ J O. dom le mOl1de de lOUl le monde, el1 "oil1 de 
·L marclle JC\-anl );1 ('llnera, vi~itt', ;;'arrt~l!:, !1:lrlc "Ivre Il;HLlrellemellt 
). Un Je SUit Je do~ et II Se fc::lOurne Il. ~:11 ,,~iJ1 de l'reporer le 1"'ril,le de la (ouille 
Ô. il ::;on bureau ou statique dans UI1 heu de science 
7.	 fouille: (Ill analyse ou rrJ\\',lilk' 
6.8. Mocle cI'opparilion 
1.	 appanlÎr seul pOlir êrre interviewé 3. "PPOI"ÎI seul pour tl"voiller 
2.	 appnrflÎt seul :WèC Je~ ouvriers SOllS ses ordres 4. "pp"ait toujours el1 groupe pour rra\·~i1lel 
6.9. Dénomination/ qualification 
1.	 ~Ol) nom el son tirn: son1 lus oralemenl 4. il n'e>< po, 0l'pelé du lOUl (n'a po, de l1om) 
2.	 son nom et son titre sont écrir~ éventuellement 5. il est appelé k l'lus SoUVent pOl SOI1 Stanll 
~\\'ec lin s~'mb()lê de b science (scienlill'lue,olchéologue) 
3.	 il e>t appelé le l'lu, ,nu vent par son prénom 
6.10.	 po,ilion Je l'archéologue claos la temporalilé de la narration 
1 Il porle clu p,,~sé au pa»é simple Ou composé (rupture) 
2. Il parle du P:1s:;t au preSent comme si il comment;,it en direct
 
.'\. Il parle toujour:,;tu présent ou pa:-se (verite gél12:rale)
 
4.	 Ne parle pa~ du passé :ll'cheologiqut 
6.11. Position tcml'orclk 
1.
 le présent J. le passé ~Ichéologi'lue 
2.	 le pas:::é sur une: fouille ancienne 4. Ulle Îllll:mpOI',\lil(­
6.12. l'o,ilion narmive (répon,es pos>ibles) 
1.	 le \"!':1i héro Je l'aventure 10. êneJn(Îateur de flI\'eali s.:con<l (rncolHt ulle 
2. acreUf de ln ((Jui.lle hiSlOlte) (métodiégé.i<.jue)
 
.1, actçur de la COIl:'litllliÇ)Il d'un nnê'f~lcr 11. cnmment':'lleur, l~mùill de b fouillt- (m;\J:-, p:lS
 
·1. ~H:rcur dl.;:~ an:d\':-il:;o;, t1Cfcur : p()~lTIon c:\l('riL'urL', rémoignc dc );1
 
'i. aCleut cie la VISite Ju ,He (diégéti'lue) fouille) <péndiégéti'lue)
 
(1.	 :lCtéLlr dall!' Iç pa:,:,é, d<1I1S l'hlstoirl.:: de l'autre 12. lémOln nculalto du passé (Illoi, l"" ocrcur : 
(cian, l'énonc.é) (diégéri'luc) pn~'ri(ln l,,;;..;r(ril,,;lll\':) (pl=rid iégcrH.]lIc) 
7.	 prnULlCt~Ur <!(:s savoir:,- (cnns[rLlir la connaissance 1.1 un guide lJLli llnLlS Clit v'isirer lin Sin: 
ck\'anr. nou:-.) 14. lntèrlocurc.'ur llul l.jucsrionnc cr écour.l' 
8.	 clétCllrCtll' dÇ:s eOlln;'lISsances (loctlreur des (n1 rrad iégéti'IU(') 
snvoir:--, présent à l'Jn1l1ge, apporte des s<1voirs, ., S. n'a ilucun nilt: t..!;ln:; l'histoIre: on rouH,lit 
métadiégéllquC) l'cn!cvl,,;r :,ans alr.l:n.:r 1<: :it..:ns 
9.	 proutlcreur Je~ rc:constirLitiolls (déclenche et	 
imagine) ("utCUI, lucutcur)
 
6.13. Smut ré(érenriel 
1.	 indi<.:c (ncutrrdiré de la mise t.::n scène rechercht,c) 
2.	 icône (mise en sctne prononcée) 
3.	 :,~'mh()k (t:~1 un hertl:' plus qu'un actant: des indices :,ur sc:' sC1Hinwnt:., sur :-on intin1ir~) 
6.14. :\CtiOIl, de b.,e 
1.	 lr'Iv:lilk.\ fouille 4. marcht.:, \'i~ifL 
2.	 onal)',e 5. :l.SSI:' ou sl:lric.lll(· pour parler n\TC qq'ull 
3.	 parle avcc dt.:~ ~pél"Î:lh~r<.:~ 6. scrl dl.: guide sur lin >I(c.' 
0.1 S. I_e cOnie"" de ,es proJ'O> 
1 un 5flV()ir gtneral C"t Wlil fall 4. cOllslI'uil 1:\ c.:unn<lI~S'l11Cc: il parllr tlu v('·:-'ligc.: 
2.	 un :,nVOlr pr':ô~ sur k VeStigf 5. monll'(' Cl " OU (:;..;pIÎ(IIiC k~ sourCeS ('1/ OU I('s 
3.	 un s:\\'oir prl=<':ls sur J'hlsIOlrl.: en Cl)llr~ pn}((durc.:s 
0.10.0. ESl·i1 en lien avec le ~peclareur' 
1.
 pr",émie, gros plan, 
2. r~g:Hd camérn 6.16.0. Fn lien ~vc(.lc '·"Stig" 0
 
.1 focn!J$fition Inrcrnt..: 1. le trnu\'.:
 
4.	 oClIl;:'\risarion inrerne ') le n:g:::l1'rk, Il.: r<.nlche 
5.





 n'a i'lUl,,;un iil'n ;'\\TC S. dlHlnc des mf()rmtlrlon:-. ~ur le \'csngc 
6.
 n':'I :111CUI1 lien :wec 
6.16.c. En lien :'I\'ee l'jnsmnce rék\'isée ? 
1.
 le renCOntrè, est physilluelllèlll avec lUI 6.1 &.r. b:" litn ,1Vee l'outre 0 
2. 1" rt;IlCnnrrè en pl,lleau 1 le rt'Ilt.:<'Jnfrc, park- a\'ec h.ll 
:.. on l:nrt:nd un inrtTvleweur an:c !'archén lJui rose 2. ~t..::- ckcou\'L'rtL':' dêc1t..:nchenr 1(;:- rl'Con:-.lirtlrlon:-. 
t.lës questi(1n~ .~. l'im:1gine, le V(J1t 
.1.	 park nvcc lui, reg<jrdc légèremenr;i g;1ucht ou ~ .~. donne des Jnf[)rrn~Hlon:, SLlr l':~un'l'
 
uroile Je la camér::l ). n'~ :1UCUIl lien a..... ec	 
5.	 il esr présente par l'insmncè (élé\'isée 
6.
 n':l :\ucun lien av('<.: 
6. Iï. RepréscnuHlons (ordonner le::: réponse~ : 3 tl)flximum) 
1.	 a lin si;.\ièllle sens: 1:1 voix o(f insisle sur son instinct 
2. un ~ruclir. {lui saie tout 
J un :lvenrurier \ncll:1n:l Jones; ri1pidieé des plans, nous, ralenti, (ontre plongée 1 musi<lue ;l\'cnture 1 cli1ir-obscur 
4.	 un guiJe louristique : on le \'Oil de dos el on le suil 1 il i1ppone un savoir tOUl fnit 
S.	 un scientifIque nH~:t1(uleu:\ : \'oGl.bul;lil'e de science 1 les préc;lurions 1 mise en \'akur de ln précision des gestes 
6.
 un enLjuelt'llr: eSlhétique et musitlut' Je l't'nqu~te 1 vocabulaire de l'enllu~le 1 compi1raison expliclle ~ l'enquêteur 
7.	 llO pa~~iollllé la voix off insi:,tt sur Soli élat mental, s~s émotiol\s, et sa paSé\'~rilllce Igms plans sur son visHge, st"'~ 
émonon::: 
O.	 ;1 des lien~ amoureux avec le \-t'stlge : vocnbubire Je l'nmnur / mise en V::IileUf Ju Lien chnrne1 ~ !'Îm;tge 
9.
 un heJmme i-I\"ant IOut: 4Ul ;l ues émotiolls, 011 le voit rire, manger, se raser, . 
10.
 mis .1Ll mëme nivfi1u <-lLle d'n~llrèS non spéclalisles 
3. LE VëSTIGë 
:.1. Premiere apparllion Ju \'cstige 
1.	 dan:- la rl'rn:: l'n tr~\I1l d'ê,trc d('(Oll"Crr Î. «:.'Constitué d~n~ le préscnt pour montrer un 
2. en nain d'ètre ;lIl~lysé pnr ~1Il ;:\rchéologue ge$le ancien (anefact)
 
1 ~llr Ulle étagère d:1ns ull lieu de s(ience H. rL'Col1~titué dnns le p'lssê en lisage
 
4.
 d,lns Url mu~ée ou mis en exposiTion (). (oml11e un décor d,lns l'hi:'tuirL' rCCDnstitué 
5.
 SLlr le site meme (';lél11e", n,,,,"nQ 
6.
 sur un fond noir clécontcxrualisé 
Le vestige authentique 
7.2.1. Présence en ternp!' (cstÎJn::lition) dans le:- imi1ges du pt'~sent, COtlstilUlÏon de );:\ science 
1 tri:> présent (plu, de la 1/2 du "'mp') 3. pcu présent (mom, d' 1/-\ du reml") 
2.	 préscnt (entre 1/4 ct la 1/2 clu temp') 4. absent (po"er il la iigure sui,·onte) 
'.2.2.1.<.::-. lllDncks de ses lIHl'l'ventilln:­
l~ VIsite d\1O monument hisrori<'luc 5. cie la télévision (pL",·au) 
2. dl' 1;1 :,ci<"ncc en train ch- St: faire 6. clans un lieu nun idcntlti<\ IH:.'utrc
 
). (k 1,1 cOlln,ùssall<:e 7. dl1ns une reconstitution hi~t()rique
 
4.	 Jl' wur 1<: monde 
:.2.4. i\"sitll)ll le1llpnrdk 
1 le P"~:2:.l'1H J. le r;l~sé ill"t'hcologiquc 
2.
 le: P,1SSC SUI une rouille.-ancienne 4. Lllh~ ilîtemporali(ê 
7.2.4. Dl'l1nminrltlon/	 ~\u~lifi({\rillt) 
1 Il è5t nomme par ~()n num SCit'IHillliut' 3. il n'es! pas nomn1é, jUSH' momré 
2.
 JIl'~r nommL' pli!" ."011 nom commun 
7.2.5. LOC'l'llisntion 
1.	 dans la terre cn lrain J'être Jécoll\'cn 4. Jans un musée ou mis en exposition 
2.	 cn eri1in d'êrre ~nillysé p:"u un ~rchéologue 5. on montre surtout le site archéologique clans son 
3.	 sur une étilgère nu dans la main de l';:\fchéologue, ensemble
 
(bns un lieu de science 6. sur un foncl noir clécontexrualise
 




"'.2.". Rôle thns le film 
1.	 <';<.1 Jécou\'ene el lt::- ,u1;tl~':,(:s ~()lH IllI~eS <.:!l ,W<lllt 4. S,l découverte et Ie~ (ln(l.l~ :,cs Ill' :,onr p;:\:, n1!S~:, ell 
2.
 on c()n~rruit lil (Ollnili:-~,lnCl';l panir ck lui <.:1 m'alH 
constilue un lien sClenti(illllf au rnssé 5, on Ile construit p;:\:, 1,1 connaissance apartJrJe lUI 
3, il conslitue.-' un ben symboli<'lut:::lU p~SSt (il f:îH le (l, on ne (on~ll"lli[ pa~ de lit'11 SYl1lbnl'<'lut';i p;llïir dl' 
lien enlre les image" du prùè.Jlt eL Ju p:l~~tj Itll 
C'è~l ,urtl lUI U!I hl' 1 j'I \ l''lte 
:.2.ï. T~'rc:- d'mfonn;uion.' dnnnl-D :'UI' Il: \T!'-tlgC: 
1.
 deseriplion ph~·~j<'lL1e (l11:ltériel, dilllell5ion) 3. utilité / ulIlisation 
2.
 JaL"ti"" 4. prix, valcur 
7.2..X. CnlllnlerH est-Il authentili~? 
1.
 raI' l''in~rllncc rélé 4. par une SOUfce autre 
2. P;\f la \'nix off S. li n'est Prl;;' aurhentili<:- comme (luthenti<lue 
). par l'an..:hênloJ!u(· 
7.2.9.0. Est-il en lien avec le ~pectateul' ? 
1.	 cn position csrhéTitlue: gros plans 
2.	 n'a aucun lien ~lSec 
7.2.9,(;. r.icn ;l\'Cc.: ]'ilurn.: ? 
7.2.9.b. Lien avec le vestige des l'ecol1stil\ltions )	 1. il va dans le passë et le rencontre 
1.	 conscirue un lien direct (fondu enchaîné SUI' lui 2. il se transforme en j'autre 
dons le passé) 3. st'"lnn particulier; le vc:.,;(ige ('JI l':Hltre 
2. lllligue re:;;sembbllce mise en aV1\nt 4. n'a aucun lien flvec
 
.1. ne fail aucun lien (\Vec
 
7.2.10. Representations (ordonner les l'épol1sê's: 3 maxÎmum) 
1.	 trésor (valeur fimncière) : esthétisa""n / champ le,ical de 1" l'iche,,, 
2. objet f:"lhéri<.{ue: ralen(l, tlou fond noir, on LOurnc amour / 1TI1lsil{1Iè' tl\\'olllamè'
 
.1. inuicc - Jncumelll Iisihle par le:,- ~réciaJÎ$tc:,-: les !t1clItèllr:; inslstt:m sur le~ infnrrn:ltino:-. (lu'illiHt'
 
4.	 objet magitluc 'lui a ulle ,'jt' propre: voc:\bubirt :lnrhrop0lnnrphe: la Cap:1Cilé de \';nt' seul/l'objet :'t rr:1n~(()fm(' 
(morfing, fondu) 
S.
 ohje{ r;.-mprunt tic: mysrèr~ : Iwniêr<:: r:\s:\l\tt;:. clair ()h~cur / l1111~lLJllC rnysrère 








7.7>.1. Présence en tc:;mps (estimminn) dans le:' jmag~s du p<1~se, re<..:on:,titutiOll 
1 Ircs présent (plus de LI 1/2 du rcl11ps) 3. peu prescnt (moins d' 1/·1 du tcmps) 
2.	 présent (emre 1/4 erla 1/2 du temps) 4. aD::-elH (p:lsser il h ligure suinll1te) 
7.3.2.	 P()~itinn (cmp()r~lk 
1.
 le pr~s~m 1. le passé archt:ologitluc 
2.
 le passé sur unc fouille ancicnn~ 4. une imemporallfé 
:.3.3. ;\lo<1e d'apparition 
1.	 Reconstitué par ks scicmi(itluC$ pOUl' 4. Rccon:-tltution par dc~ PClOtlIrc.:S, des ilquim.:llc:, 
l'archéologie expérimentak: (artefact) 5. Sîmpk él~menl du tléc.:or dans le p:lssé 
2. Rccnnsritutinn 30 6. Reconstitution du d~cor dans un film (li: lïcrion 
:t Restillltion par dessin:) ou schémas scientiflC]lH:S 
7.].4. Sralul l'd'Cl'enlie! 
1.	 icone (re~semblal1ce) 
2.	 s\'mholc (reconstitution 3D par exemple) 
:.3.5.a. Lien avec le vesLige allthçnuque?	 7.3.5.b. Lien avec l'autre) 
1.
 COIlStilUe un lien direct ((ôndu ènchninê SUI' lui 1. il est en contact, l'autre s'en ."'trl	 
clans le pa<sé) 2. il es[ le décor de l'hlsroirc~ dt' l'autre
 
2. lui ressemble .1. n'a aucun lien aV(;C	 
3 ne fait aucun lien avec (simple décor)
 
7.3.S.c.	 LIen ,wec le specuHellf? 
1 en po:;ition esthctJl]uc: gros pLln~ 
2.
 n';\ :lllCUn lien :"Ivec 
7.6.	 Le vestige reconstitué est désigné comme une reconSri[UI:on ? 
\. Oui, clairement 
2.
 NOIl, on peul l~s confondre: ;:l\'('C les \'l.:~rige::- ?uthenti<'1ues 
4. L'HOMME DU l'ASSE 
!) 1. Pre:-:.en((~ e(1 (('rnps (estImation) 
1.	 tl"'" pres"nt <plus Je lu 1/2 du temp') 
2.	 pré'~[l[ (entre 1/" cil. 1/2 du lemp') 
3.	 p~u p ...;,el1\ (müin, J' 1/4 du le01I") 
8.2. Nombre cit- personnes yui l'c.=présenrenl cct élément ~ l'êcr:111 
H.-!.	 ;'\jombrt de pc=rsonnt.:s Lilli :\ollt cC::lHréllc~ 
H..1. Les mondes Je :,tS interq~nllnns 
1.	 de 1:1 scien<:c en train d~ se faire 
2.	 de li' c()nnJISS:1nCè 
3.	 dt wur Je monde 
4.	 k~ monde.:: r~l,sé' 
S.
 dt ln lélévlSioJl (pbtl'"au) 
~.6. '\'Inde d'apparition 
1. en off (l\Ullfè est l'insl,mce respnn~Î\hle de 1<1 \·nix 
"fi) 
2.	 (onsrnlll ({)gni[i\'cm~1ll par les propos ut:'s 
archéologues èt / ou Je hl nux off (on l',:volJuc) 





 (Ompilrl':'- un alltr(' ;)Uire: rapport cognitif 
(lIl1agc ou rrnpo~) 
5.	 rc(olHcXfIJalisMÎon avec des sons, dc~ nOUl', une 
41111 lJifll1 cc 
(L
 cxi.l::tcnce puremènt (antOmati<..\Uè : il hll partie ue 
l'l;\'OC;'I[Îon du p,ls:"é sans a\'oi,. de rtlk 
;\lodc d'e\'l)('~\(i(ln 
1 on p~r1e de: hu, on l'évollue par brides 
2.
 on rncume ~Ol1 hlslOirt: ;'1 1'01';'11 (c1è~ perSOnn:lgès, 
dc~ ilGlon;.;, une tc.:l11portlllté) 
8.7, PrcmÎt'r(~ flpparilion 
1 VlelH du fond de l'écr:lll el l1l:lrche \'ers DOll:, 
2.
 ()n \'oir Cc <'1u'il \'01{ (Ol'Ubl'l:-':HIOll intc.::rrJl' ou 
::\\'~l') puis on It' VOil 
3.
 Il milrche dn,mr l:l crlmé!";}, \'i:;ltC, s'arrète C[ 
I"rle 
H.b.
 ;\lill~n~lilé dt' l'im;'lge r~con~n[llée 
1 réallSlt 
2.	 rt:1lnne llni" peu iconj<"jul:. (3D, aCleurs 
C:Hic:llUmu~) 
3. ,denlifiee comme p,,,,,'e (no,r el bl~nc, JaléS) 
S.C). P()~ilJon rempurdk~: il St;' situe dans 
1.
 le pré:'êl1t 
2.	 k l'asse al'cheologlqlJe 
~.1(), 1)énolllimuloo/ YU:llîtïe,ulon 
J.	 Il est 7lppclé pill" tIn ouro, Ull pr~l1flm (l'cc!,	 
e"e<Le)
 
2.	 Il C:;L nppclé [1nl' un num, un prenom inventé ou 
urf: de son êsp~ce 
4,	 abst'nt il l'tmllgc mni~ on \'é\·()<"Jul." 
5. complètemènt ah~l..'n{ (figure SUJV,UHt:) 
G. deos ,on monde intime (chez lui) 
7, dans un lieu non idenlitîé, neUlre 
K.	 aucun: uécome'xtunlisation et h('lr~ tt'tnp~ 
0.
 Jans une reconstitution historiyue 
7.
 rç~titt1tj()Jl pllr Jè::,~in:, ou schemas sClellufiqucs 
8.	 rt:col1:'tirution n:~diste en 3D 
Y.
 extralL Je jeu;... "H.ltos 
10.
 fCConStlfUlion ré7lhsre 7l\'CC dc:-. actcurl', bite pour 
1< Iilm 
1'1.	 r(:(onstilUtion réal1:'le avec de;-; ~Ctt"urs dans unt: 
rccotl:,t;tur.i(ln hi:-:toriql1c 
12. r~constî[t1tinn humorîsliquE: (mise il ui5ir~lnce) 
L). JC:i extraits Je Iîlm~ (pcplum~> film:; hi~[oriqu<..':'\) 
14.	 des peintures ou ~\Itres rcprésentnrions 
pr~existantes de l'homme du p;1,ssé 
1S. nncfacr dans un musée 
3.
 son histoire est é\'oquée par dc~ brides d'image~ 
Ilsse~ flOUéS 
4, k~ n.:-cltS sont dt.:::; métaphores de ~()n hlsroire 
5.	 ::'On histoire est jouée ct mise cn scène 
4.
 On le suitè de dos el il se rètOUrné 
S.	 Il ~c situe d7ln:, k: monde pfl~:,êl cie m<llli<:rc 
l1:lturelle 
6.
 Dn le l'oit en gros plan ,·jsage, YY 
4.	 identifiée comme schématique (peinture, 
"qua relie, reconte"uali,arion) 
5.
 on entend dialoguer les personnages 
3.	 le passé 'ur un~ rouûle ancienne 
4.	 une II1tempor7llité 
l	 il eSl ;'lppdc par :iOn espère ou uo nom 
:,\clemifi<!ue 
4.	 il n'est p:1~ :l[1pdé du tout (n'n p::l.S de nom) 
8.11. 1_1 reconstitution eSt déchnchée p~r 
1.	 une rcconsriruuon faire p::l.f cr pOlir des spécialjsrc~ 




3.	 app~rair indépend~mment des découwrres de l'archéologue, déclenchée par un supra énonciateur 
4.	 déclenchée par l'~lIrre llli·même (l'autre est locuteur de la "0 et r:lconte '011 histoire) 
5.	 projeCtion de l'im~ginaire de l'archeologlle 
6. projection de l'imngini1ire du riers repr~semallt du spectateur
 
ï. prnject..ion Je l'im~gjlli\ire de l'insrance rélévi~lIelle
 
8.12. Statllt rél'erentiel 
1.	 iC(1ne (lin ~ctanr) 
2.	 symbole (est un héro~ plus qu'ull ;'Ict::lnt, des Jélails sur ses sèlHimenLs èt son intllllîté) 
8.13. Posirion narrative ( repon,., possibles) 
l.
 le "f:"li hérn Je l'::n'crlrure 
2.	 acteur Jilns le J1r~:,ent : Il une Illnllence ~llr le pré~ent 
3.
 aetem d.,,,, le p."sé. dans l'histoire de l'autre (dans l'énonc.') (diég.'ti<)lIe) 
4.	 prnducreur dt'~ S;lV(HrS (cnnsrruil la connaissance de\·;\Jlt nOlis) 
5. dt'lenteur de" (onn;1issnnCl's. (locuteur des "ft\'oirs, prCSL"nt il l'image, apporte do :'<l\'oirs, I1lL·[ac1iégé(j(.llIc)
 
6, producleur dèS recon~linl(ions(déclenche el imagine) (auteur ou locuteur;
 
7, énonci<H~ur de ni\'eau 5ecnnu (raCCll1t<:' une hÎ:-iIOirc) (métaui~gétltlut:)
 
8.	 commemateur, témoin dt la fouilk (mais pas acteur: posirioll eXleriellre. r~moigne dt' 1:1 fouille) (I,ériliiégttillllc) 
9.	 témoin oculaire du pa~~é (mais pas acteur: posirjon exttrieure) (p~ridiégélillue) 
10. un guide qui nOl1~ f~ir vi:.:.itcr un site
 
1l. interlocutellr qui Clutstionne er éCOUle (inrradi~gétiqlle)
 
12.	 aUCl1n rt111.: uans: l'hlsmirc': on pourrair J'enlever ~ans alrérer Je SCll~ (rend compte d'ulle arnhiancl', anime) 
8.14.a. Est·il	 en lien avec le specmrellr? 
1 pr()xl~mic, gros r1:ln>, 8.14.h, Esr-lI cn lil.:ll HVl'C un :Iurrc allrr<:~ (ordonllo.) 
2.
 regard caméra, 1. L.~nt: opposHion :WtC l'mHIT 
1.
 (ocalisarion interne, 2. Une liliatioll ill'autfe 
4.	 oculari:.;arioll inrernc' 3. Une cotnp:lrai:-;on :-I\'L'( l)auTre 
l.	 S:'ilun:sse direcrement au spectateur: atlre~~cs
 
lang;lgièrl:s K.14.c. CCI ;\UI(L dt, l'aufr(.; c:;.t (ordonnez)
 
6.
 n'a aucun lien ;lV<:C 1 l;n \~lmngel' 
2.	 t:n ancètrç: 
J.
 l:n homml.: du pl'l:SCnl 
H.I S. Ht:préselHations 
1.	 un èrrc (l)llstruil (ognitivl.:l\\cnt cl'i'lhord 
2.	 une hrpothès(' po::;s,ble : diffêrentcs h~vothèses s'enchainenr 
3.	 une illuslration du di:;cours ~cielltin'lue (pas: de consistance, peu de teneur: elre rantnm;llique pas rec()l1nais~:l\lle) 
4.	 un ,H:[;mT :.;ilnr1e ~Hn~ ctlr::ll:rèr~' 
S.	 ~ppa,"it nou puis clairement il 1. fin 
6.	 un êrre LJui nous ne rc::;semblc pil!': mise en <'Ivanr des cilffércnces, dc:) l'can:.; 
7.	 appa,..it d'.bord comme notre autre,l'"is 1101lS ressemble de plus en 1,1t" 
8. lin héros mythique; a,·tc clt~ méchtlIH~, des gentil~) du suspens, des b:1garres, de l'amour,
 
~. un héros t1LIi inc:1rne ues valeurs pt)sitives
 
10, LIn hèros de roman: ni) connair S<1 rS~'chologie, ses émot.ions, son ress<:nti
 
11.
 Lln proche piln.:nr (lUI nous res~{;mbk: : mIse en avnnr dc Iii tilJaf10n / \'oGlhll!airc dt h, famille: / rnêt:-IphfHCS f;lmili:iJc~ 
3.~. Types d'l11(orm.1Lions données SlIr Je j)a:;:;é 
1.	 des données :"ur l'autre 
2. des données sur If l'(lsse;: en genéral (contexte historique)
 
.l p<-'u ou pH:' d'inf()rmali()n~ :,ur le p:l~:'(,,\ pa~ d'l:\·ocar.iun du p~:"S{'
 
4.	 peu ou pas o'inform:uions sur l'aUlre' 
15,),:1 Typc:!'- de uOnlltes ~ur l';lutre 
1.	 ses serHimenr~) ~es ('morions 
2.	 sa "ie ~uoLidienlle / mode de vie 
3.
 son "l'pa renco 
4.
 se:' vè-temenLs, 'Ses ouuls, ses objets 
5.	 ~on histoire personnelle 
3.9.1.>. T)l,es de dOllnees sllr le posse 
1, t(;chniqLlc~ anciennl's, archirecrurL' 
2.	 grandes découvertes 
J.
 dan: / uonnécs hisrnfiLlllèS 
4.	 dDnnêc" gl:ogr;'lphiljLH'::­
s. L'INSTANCE SPECTATORlELLE 
9.1. Présence cn (emp$ (estimation) 
1. In" présent (ph" de b 1/2 clu temp') 
2. l'résent (entre 1/4 et la 1/2 du temps) 
3. peu pré,tnt (moin, c1'1 /4 du Icmp') 
·L ahselH. (ra~ser à la figure suivante)
 
9.2, :'\ombl'e de personnes yui reprCSfntCnr cel élément il recran
 
lJ ..l, ~()ml>re de personnes tjlll l"lrlel1l 
().4. "\rrdrJil :-:'()1I~ yu<.:lIe (Drme? 
J. un eni-am 
2. un tludlanl 
3. un Lollrl:'-U':, un vi:'Hcur 
1),5. J ,l':' mondes d(.' :'ts ]l1tcr\'cntions
 
1 de ];1 :--Cll..:rH':l: cn rf/lin de sc fain.:
 
2. de Ll C()nll:iÙ~S;mCè
 
:\. de tnur le- monde
 
4. le monde p~t;-;sé 
5. cie 10 télé,·ision (ploteou) 
6. (ho:, ~l)n monde inrime (chez lui) 
7. Jans un lieu non idemillê, neutre 
l).(l. ])osllion cie l'Instance Spcct:Hcur 
1. dons," tempo,"lité cie ln n:lrlOtion 
3. Il se :-.Îtuc d<ln:- il' prC:'t.'lH cl parle du passe.:' ,Ill p<\~St· simple ou <.:()mr(l~é 
4. Il sc: situe cl,,)):- le pnssé Cl p"r1e du p:ls:-:ê au présent comme $1 clle comn1cntaÎt en direct
 
.1. Il parle tflujOlll'S au pfê~tllt nu pa:-:;:-:;ê (\'lTitl' générale)
 
0,: Pos][ion tempon~llt' : 
1. le presenl
 
2, le pass~ sur une fouille ancienne
 




lJ,lj, l\clio}lS de br1~è _ 
1 trantillc\ r1nal~'se 
2. prtSelH~, il1lrocluil le ~peCi;\lisle
 
J pHl'k ;'Ivce, inrcn·ic\Vc des :-péci:llisu.:s
 




6, est aSsl~ ou st,\tilIUl' pour P;\rll'l'
 
9 '-J. Dcnominarion/ <..jll<lhlïc...:ation
 
1 ~()n nom t'r son titfe SOf1t lus oralement
 
2, ~nll !ln!), t'l SOIl litre SOlll ëcrus
 
,\ li eSL ap[Jcle le plus Sflun:l1( par son prênnnl
 
4. Ji n'est pn, ol'pelé du tout ("." i'OS ,le nom) 
9.10. Posllion narnHin: 
1. oClem Je 1" fouille, ,le, ~n~lyses. de 10 visile du site (dlegéllque)
 
2, ~Ictt:llr dans le passé, dans l'hIstoire de 1',Hure: (J,Ill," l'énoncé) (diég~lilJll{")
 
1 prodUCtellf des -':;1\'oirs (cünsll'uit Iii connaiss;HlCe deV;1I11 nnu5)
 
4, clétcnu::ur de~ cnnllai~::.al1ccs (locuteur L1C'~ s~l\'oir~, pré:-ent ~ l'lI11age, apporte' clè:~ ~avojr.s, mêtaJi~gt!:LJ{lue)
 
5, producteur des rccon!'rirutions (dcc1cnchc L'r iL11agine) (,1lHcur)
 
ô. enonciateuf dt niveau c;econJ (raconlt une histoire) (mél~H.ljégeti(ll1e)
 
7. Con\lTll'Ill<lleUr, Lél1loin dt.: la fouille (In;'\is P":' aCleur: pw,ilinn ex{cneurt:, tl:Hloignè: de la foudle) (péndiégC:liLjue)
 
~, tê111(1I1l ncul:lirc: L1u pn:,:,é (m~is P:1S ;lCIClll' : po~ili{)n e~leflCtlr(') (!'enJÎég~rjLj\le)
 
9, il1tL:;!"u!tclir l]l.i li <:qÎClo/li:l: ct Ù'III1l' (1IlIr;l(II~~dlq\.H:'J
 
lU, n';'l,lllCUll rille: lln l"lt)uf1'ail l\-nk'q:r ~;\ll;o. nH)(llncr le :,cn~
 
9,1 1. 1.<: (<JllIcIlU de :-:;es prllpo:­
1. un s,I\'()irgl:nù:'11
 
2, un :'o<l",ir précis 5ur le \'c:s\Jg~
 
'J, un S,IVOlr prc:ci~ sllr ],hi~r<llr(' t'n cours
 
4. consrrui\ 1;1 c(lnI1Ji:-;s~nct' à p;-lnir du \'l':'tlgl'
 
S, est il l'nriginl' de la reCOllsLitutloll (l'imagint: ou en est k locuteur responsable)
 
G.	 resume tl exph'lut Ct 'Ille <Iistnt les spéci"list" 
7.	 iorrntlui( l~s spéciali~te~, le:' pré~t'nre 
8.
 pose dts 'luestioos aux spécialistôs (on ôIHend lôs cluesrions) 
9.12. Ni,·ôau cognirif: 
1.	 moins (lut ['archéologue' 
2.	 autant yue l'arcllé-nlogllC" 
3. en SOit plus 'luÔ l'archéologue
 
-1. il est lô seul il parler
 
9.13.;1. E~l-il en lien ;l\'eC le speClnteur?	 3. le I,,·e.sente, lui po". 10 p,role 
1.	 s'adresse- direeremem au ~pêcmrellr: proxemic, 4. n'a aucun lien ilvec
 
gros plans, rcg<1nl G1m(ra
 
2.	 s'auresse JireCtèment ~IU spècnueur: adre:,ses 9.13.d. Est-il en lien "·ee le l'eslIge'
 
Iongagieres 1. le trouve
 
3.	 n'a aucun lien ;:'Ivec 2. le regarde, le [(Juche 
3.	 le moon'e. le désigne 
9.13.b. Est-il en Ilen a\"(;c l'instance lélévis\It.:l1c?	 4. donne des mfnfmmiolls ~ur le \'c$fige;: 
1.	 le renCOntre es\ physiYll\'mcm avec lUI 5. n'a 311CUn lien avec 
2.	 parle l1\'cc lui, lui pose dcs4ut.':,tions 
3.	 nJa aucun lien avtc 9.13.0. Est-,I en lien avec l';\lllre ? 
1. It rencontre. parle il \'CC lui 
lJ.13.c. Est-il en hen a'·cc l'archéologue) 2. l'imagjn~, le.: voir 
1.	 le rèncnIHre 6r physi<..Juenlem avec lui .1. donnc: des infonnarion:, Sur l'autre 
2.	 parle avcc lui, lui pose dt:::' lfucsrions .1. n'a aucun lien :I\TC 
<.>.14. Repn~"t:nrarion~ (on.lnnner Ie:- rcpnnses) 
1.	 un n(lïf sans connaissance 
2.	 l'homme de b. rue, un cUrieux 
3.	 un érudit ~péci,.Jist~ 
G. AlJTRE(S) ELÉMENT(S) 
10.1
 ApP;\J'<\issent d'autres tléments: 
1 ID rouri:-'tl's 
2.	 d'autres scienrifiLlues LIUe" d('~ J.n.:hé'o)ogue's 
3.	 l'autre de l':HHre 
4.
 l'homme de l<l rue, II.:' rémoln 
5.	 une În:'t;lnce SpeCl:llOritllç 'lui ne hlt <'Iu'érouler ~ lin m0111el1t (sans at.Hre rôlt) 
6. des ou\'rÎl:rs sur le sirt:
 
ï, le public des reconsritlHiom hisloriques
 
10.2.
 Ils sonr: 
l, Joren'ie\\'és :1\1 même titre <lue ks archéologues 
2, 11Hen'lt"wê~ au mème tirre ~\le l'io:'tance SPéct;Horidle 
3.	 S:lns fOie: 011 les \'oit jusre il "image 

ANNEXE 11 
EXEMPLE DE CAPTURES (IMAGETTES ET EXTRAITS DE LA 
BANDE SON) RECUEILLIES SUR DEUX ÉMISSIONS 
(tete ~nneXt pennet d'apprécier le travail de capture d'imagettts tt cit: citations réalisé en 
parallèle ciu rtmplissagt du yutstionnaire pour les 51 émissions. Il s'agit 1:"1 des données re(l1(;illies 














































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































LISTE ET RÉSUMÉS DES 51 ÉMISSIONS DU CORPUS' 
Les émissions sur la préhistoire 
f-folllo JajJimJ version court.e csr connu comme le second docuficrion sur la préhisroire difFusl' 
en l'rance: il est la suite de IJ'o1y.I'J':f d~ l'eSf>rce, dure 91 minures, ;1 éré diFfusé sur france 3 le mardi 
11.01.2005, ~ 20h55. JI rerrace l'hisroire et l'évolut.ion d'Homo Sariem il rravers le rèmrs Cl' ~ [QVèrs 
les continents, de manière chronolo),rigue er à tmvers des grandes ér;1pes ou inventions (sous Forme cie 
réCits successiFs). Les personnages clu Film sont reconstitués par des acteurs er avec des décors en .')D. 
Homo Sapiens, !a naiJJallle d'lin flotln! homme esr le première p;1rrie de 1;1 version longue d' l'Iolllo 
.lajJ/c!lJ. Des commenraires des archéologues sont inlercalés entre les scènes de reconsùrut.ions. Il dure 
49 minutes et a éré difFusé sur France 3 dimanche 30.01.2005 il 17h58. 
1R TlD'Jtàe dl' /lOS ol~~ilte.r csr un documentaire de 90 minules, diFfusé le dimanchc C>.07.200H il 
16h20 sur France 5. TI montre que ce qu'on croir sa\'oir de l'évolution de l'homme (une flilarion unlqut: 
pour l'homo sapiens moderne) esr Faux, gràce ~ de récenres découvertes archéologiclues. Il alterne 
scènes de fouilles, interviews de spécialistes et. reconstitutions. 
A la mher(ue deJ on;~it/('sestun documentaire d'une série inrirulée « Les Avcnturiers de l'Archéo­
logie Moderne)). JI dure 43 minures et ;1 été difFusé sur I\rte le mercredi 21.03.2001 il 1%. JI rel;1te les 
fouilles de l'rois archéologues qui tentent de trou\'er les Fossiles les plus anciens. 
Li! jJréhiStoirf tOll/me Ji (IOIIS ,y étifZ est un numéro du magazine « Les grandes énigmes de la 
science)). D'une durée de 55 minutes, il a été diFfusé le samedi 17.10.1 ')98 il 1')h45 sur rrance 2. rr,Ul­
çois de C10sers présenre cerre émission sur la préhisroire depuis Quinçon, oll se déroule une reconsti ­
tution historique sur cette période. 11 se rend sur les sires qui reconsriruent 1;\ vie des hommes 
préhisroriques ou dans les musées qui conriennent des rémoignages cie la vie de nos ancêtres, 
I~". or{~ineJ de /'hOIt/Tlli',' la jJùte d'/Idd esr un documentaire de 53 minutes, de la série « Les cluHrc 
dromadaires ». Il a éré diFfusé sur France 3, le dimanche 20.12.1998 :'1 13h35. Il l'erra ce les soixanre-di); 
ans de recherches sur l'hisroire des origines de l'homme et particulièrement l'équipe du professeur 
Michel13runer, il 1;1 rccherche de traces de la présence de l'homme dans le déserr du Tchad. 
1.-'1 jJ!lIllète de,!' hOTIIllle". est un numéro du magazine « E=ivl6 ». D'une durée de ",7 minutes, il a 
été diffusé sur i\!6, le dimanche 13.08.1995 il 20h40. Ce documenraire tr,lite des principales lluesriol1s 
que se pose le public sur l'espèce humaine: ses origines, son évolurion, son devenir. .. Le présentateur 
explique les gr;1ndes (,rapes de l'évolution, sur fond de reconstiturions avec des acteurs. 
I.e <~ramll'q)'a.~e de 1'/1011111/1' eSl un documenraire issu d'une série, d'une durée de 26 minutes. Il a 
été diffust' sur la Cintluième, le lundi 29.12.1997 Ù 12h. Il esr consacré à "homme préhisrorique er aux 
découvertes qui ont permis au); préhistoriens de rerracer les migra rions des premiers hommes, partis 
de l'AFrique vers l'Europe. Ce ck,cumentaire esr consritué d'images de paysages, d'int.erviews de préhis­
toricns, dc gr;1vures cr d'images dc ch;1nticrs de Fouilles archéologiqucs, 
1.-'ISttlIIX le rie! deJ premiers hO/lllllfJ est un documentaire de la série « L'aventure Humaine)) de 52 
minutes, difFusé sur Arte le samedi 03.11.2007 il 20h45. Il esr consacré au~ recherches actuelles, ~ che­
val entre l'archéologie et 1';1stronomie, menées :lurour des Fresques des grorres de L;1scaux par une 
1 11..':' ell1l~:-;i()n~ sur Pompéi figufC1H ell :1nnL'XL: ·L Nous n~ k~ r;lppclon:- donc pas ici. 
- -
Anncxe$ 
archéologue. Elle fait l'hypotJ1ese auclacieuse que ces peintures rupestres sont en fait le fruit de l'étude 
des astres par les hommes du NéolithiCjue. 
i\;caflaerlal mdc est un documentaire de 81 minutes, diffusé sur France 5, le mardi 11.11.200R il 
16h. Il porte sur les (nIvaux d'une équipe internationale de scientifiques, 'lui essaie de décrypter le code 
génétique cie l'Homme cie Neandertal afin de mieux identifier cet hominidé, et de vérifier si ses genes 
vi,'ent toujours en nous. Les commentaires en voix off sur des images factuelles et de reconstitution 
alternenl ,l\'ec les explications des scientifiques. 
1A' bif./[f est un documentaire de 5 minutes, d'une série diffusée dans" I\rchimede", diffusé le 
mardi U4.03.2UU1 à 1\)h. li montrc comment un biface est fabriqué safls autres images de l'mchéologue 
ou reconstitutions . 
.l'iollfl)c/{~c ,~mlld['ur "tllllre cst un docufiction cie 8U minutes, diffusé sur i\rtc le samedi 
16.12.2006 il 12h. Il telate les étapes de la reconstitution du mystérieux chantier de Stonehenge par une 
équipe de scientifiques, dans le but de COml)rellclre comment les hommes du néolithiclue ollt érigé ce 
sile mégalirhiCjuc, il ya 4000 ans. 
Les émissions sur les momies 
.,1 la l'Cc/lerche dll phoraoll perdll cst un documentaire de 52 minutes rehaptisé docuficrjon en 2009 
clans la base de données de l'lnatheque. Il a été diffusé le dimanche 05.10.2003 il 17h56 sur France 3 et 
le samedi 27.12.2003 sur France 5. Il raconte la fouille d'un archéologue il la rechcrche d'un pharaon, 
qui découvre en fait, le tombeau cI'un prêtre et cie sa famille. La famille du prêtre est reconstituée par 
cles acteurs. 
1"es momies dtl Ttlklotlltlkrll1 est un documentaire de 54 minutes diffusé le samedi 04.10.2003 à 
20h43 sur Arre. Il relare ulle fouille qui a duré 10 ans aux confins de la Chine dans le désert du T~kla­
makan, sur la base d'images d'archives rournées p~r les archéologues et de leurs témoignages. Les ar­
chéologues an~lysent également en direct les momies retrouvées alors. 
l-es mOlIIies d;r pf!lple dfS nllti~fS est un documentaire diffusé le dimanche 21.01.2001 il 15h37 sur 
Francc 2. [1 retrace l'expédition dirigée par Sonia C;uillen pour extraire et étudier plus cie 200 momies 
ckcouverres dans un site funéraire, et présente Cjuelcjues ~utres sites chachapoyas. 
.\'11I' la Ira", rlCJ plltJr<lo}/J eSt un numéro du magazine « (~udle avcnrure 1" diffusé dimanche 
09.02.2003 sur France 3 il 18h. Il retrace l'hi~tüire de l'obélisque de I~ COflcorde grâce à des reconstitu­
t'ions de Fouilles anclcnnes ct' .le l'Anri'Juité, sur lesquelles Fred, l'animateur, se rend. Pour cela, il sc 
rend en t.gvpte pour y reaLiser un recomtitution commentée de l'époCjue des pharaons puis des expé­
dirions de Napoléon au XVIii" siecle. Le sUjet inclut des témoignages et explications d'historiens. 
l "'J plus /lùtlleJ IIIOlllieJ du mOI/dI' est un reportage de 5 minutes diffusé dans <, E=?vl6 " le diman­
che 0').02.1\)97 sur J\'16 il 20h08. Il montrc dcs momies extraordinairement bicn conservées, découver­
tes en Chine, dans le désert du Sin-Kiang. 
l,fi i",nl.r de III Illomà' eSI un reportage de 30 minutes diffusé dans le maga7.inc « [,nvové Spé­
cial", le jeudi 19.10.1995 il 22h. Il retrace hl mission scientifique d'une éCjuipe sur une momie entrepo­
sée depuis 1ÎO ans dans Je monastère San Lanaro di Armeni à Venise. Elle permet de reconstituer les 
pays~ges de l'Égypte ancienne, les technIques agricoles, les habitudes alimentaires, les relations com­
merciales de J'épcKlue. 
/1l1topsie a'II"" momie est un documentaire de 26 minutes de la série « Les NoU\'eaux Sherlock 
Holmes ", diffusé sur r\n:e le Jeudi 08.0S.1996 à 22h10. Il relate l'autopsie de l'une des trente momies 
égyptiennes consen'ées au ÎI'lusée d'Hisroire naturelle de Lyon. L'analyse a été menée en juin 1986, par 
des scientifiques de div('rses disciplincs. Cc docul1)ent~ire rctr'1ce la prell1ièrc 1,l1a<;( d"'nld(;~ ct 
d'observations, (lui devair permettre d'identitler le ,ne, l'age et l'origJne de l'Jndi''idu, et ausSI cie com­
parer les pratiques réelles d'embaumement avec les informations fournies par les textes de ['élx>que. 
;"lol/lles dl' Chin/' l'fi "hair l'i l'II us est un documentaire de 42 minutes diffusé le jeudi 16.09.2004 
sur Artc il 19h. II est consacré à la mise au jour des n10rnics de la d)'na~tie des Han. Des spécialistes 
L:\XIV 
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s'arrachent il percer le mystère de la conservation de ces momies gui, deux mille ans après, sont pres­
que intactes. Les images des autopsies, des fouilles archéologIques, des images d'archives et des recons­
tirurions SOnt complétées par les interviews de médecins légistes cr d'archéologues. 
1--<: IOl7/beal-l df TOlltankh'II!1ol/ fi la pif/Tf de Rosellf esr un documentaire de SO minures diffusé sm 
France S, le dimanche 20.06.2004 il 16h30. Deux journées extraordinaires clans le moncle concernanr 
l'archéologie sonr reconsriruées. En 1822, Champollion réussir il déchiffrer la pierre de R()$erre, don­
nanr sens aux hiéroglyphes, Jusqu'alors incompréhensibles. En 1922, Howard Carrer, ljU<lnl il lui, met 
au jour la tombe de Tour<lnkhamon. 
{.l:J momieJ d/l d';J('/"I csr un reportage de 14 minutes, du magazine « Fxplur<lrion Planèrc» diffu­
sé sur La Cinquiéme, le samedi 06.03.1999 il 17h. i\u Sud de Louxor, une éyuipe de scienri~ïyue, l,ru­
die une cmieuse nécropole er des momies romaines. 
l-'él/l);lIIe dfs NI/JCIIS esr un documentaire de 51 minures, di ffusé sur i\ rre le samedi 30.10.1999 :1 
20h48. LI suir les fouilles d'un archéologue qui teme de reconstituer l'histoire des Nascas, Lill peuple 
vieux de mille sepr cents ans. 
Les émissions sur Otzi 
()l'<! l'hommc de <~/t1Cf est un reportage du magazine « Archimède», d'une durée de 20 minutes 
diffusé sur J\rre, le mardi 10.10.2000 il 19h20. Il fair érat des résulrars de l'au ropsie cie la momie Orzi, 
homme des glaces de 5000 ans, décull\'err dans le glacier Similaum au sud du Tyrol. A parrir 
d'inrerviews er d'images d'archives, ce reporrage rerrace scienritïquemcnt l'histoire er l'em'ironncmcnt 
de l'homme des glaces. 
1--1' 1IJj'J!fll' OtZI . mql,ife SIIr /lne !!Jor! smpute ii)'" 5000 ails esr un documentaire de 91 minures dif­
fusé sur France 2, le lundi 22.0S.2005 il 22h40. Construir commc une enyu<:te I)()licière, ce document 
mêle reconsrirurions ré<llisres er explications scienrifiques el mer en scène rroi, hypurhèses concern<lnr 
Ics derniers momenrs de la vie d'Orzi . 
1..L1 m,dér/iclion du Ji/tlces esr un reporrah'e de 8 minuces, extrair cie l'émission" Sepr il Huir", dif­
fusé sur TF1 le difl1<1nche 27.11.2005 il 19h. [1 s'agir d'un report<lge tourné ell Aurrichc ct consacré :i la 
momie Ützi. La rumeur d'une malédiction l'entoure: depuis la série de mortS suspecres de huir person­
nes l'ayant approché. 
O!<:.' e.r/-II IJlol1 ".,,"".film: ? esr cln reporrage de 8 minures diffusé d<lns l'émission «On vous dir 
pourquoi" sur T'rance 2, le samedi 28.0S.200S il 14h20. C<: rqJonage est consacré aux recherches 
scientifiques effecruées en laboraroire sur la momie Orzi, Llui onr permis d'al)lxendre beaclcuup sur cer 
homme, son époque et les circonstances de sa mon. Un commentaire sur des imag<:s factuello et des 
images de synthèse de l'homme reconsrirué alrerne avec les inren'iews de spéciajisres. 
OtZI alliO/Hie d'/li7l11ef.lrlrc est un uocuficriun de la collection « L'avenrurc Humaine", dc 49 mi­
nures, diffusé sur ,.\rre le samedi 11.10.2008 il 21 h. Il s'agir de 1<1 reconsrirurion de rrois hyporhèses 
concernant la mort d'()rzi, reposant sur les indices exposés par les archéologues. 
Les émissions sur Moyen-Âge 
/1n 1000 est un" édirion de l'émission « E=M6 », d'une durée cie 2S minures. Elle :1 été diffu­
Sl'" sur :'d6, le dimanche 12.12.1999 :i 20hOS. i\'lag Lesgu)' présenre une émission enrièrem<:nr consa­
crée il l'an 1000, il rravers plusieurs reportage,. 
1... ,\I(1yt'll-A~f esr un reporrage d'" E=\f6», d'une durée cie 5 minures, diffust: ,ur \>[6 le di­
manche OS.11.2000 il 20h30. JI évoque un compagnon charpenrier qUI a recollstirué des machines de 
guerre du i\·r oyen-Age, à partir des carners de rCl\"ail d'u n Ingénieu l' du \ J W siècle. Ses démonsrrations 
sonr complérée, par des images de synrhèse cr des extrair~ d'un film de fiction. 
LXXV 
SOUJ les jJfll'I:J le iVfoJ'eII'/{~e esr un documenraire de 52 minures diffusé sur France 5, le mardi 
21.1 0.2003 ~ 15h45. 11 montre les fouilles réalisées il l'occasion des rravaux d'aménagement du parvis 
de la carhedrale dc (2uimper. On suit l'équipe dC' l'archéologue Jean-Paul Le Bihall, qui met au jour Ull 
cimetière médit,,·a!. Les chercheurs y découvrent un cercueil et le squelette complet d'un enfant, et 
surtout, son cerveau encore int::l.ct. 
Slir "'S tmm de j'aint-/.JJ"ù esr Ull reportage de 30 minutes, issu cie l'émission tt Des Racines et 
des /\iles», Spécial Moyen-Âile. II a été diffu,é sur France 3, la mercrecli 13.10.2004 il 21h. Il dépeillt 
un ponrait de Louis IX (plus connu sous le nom cie Saint-Louis), ir travers la visite des mOllumentS 
qu'il a fait bâtir cie son vivant. 
f,fJ chdtetltl-''<:Jorts est la (jUarril,me partie d'une sél'le documentaire sur b, châtcaux-forts. Elle 
dure 1.') minutes et a été diffu,ée sur La Cinqwème, le Jeucli 07.11.1996 il 9h45. Cette partie évoque la 
resraurarion du ch;iteau de Pierrefonds par Violler-I.e-Ouc, la particulariré du château de Coudray Sal­
han et' le tra"ail des archéolog,](::s. 
{)eJ lrifI)n 011_'-' J<I)'IiIlJ.\ esr un ducumellt'aire de la série" I.e, archéolugues du fut'ur». D'une 
durée cie 4.:1 minut'o, il a étc dil'fusl' sur ;\rre, le mardi 1~.I (1.21}(15 il 1911. 11 porte sur l'utilisatiun du 
ravon X pour l'élucle dcs vcst'igcs archéologiclucs. Il a nut'amrnent' bé ut'iiJsé dans la région (le Saxe, où 
les archéologues onl découvert de~ joyaux du t>[oyen-Age et clu néolithiclue el OI1{' élucidé le my,tère 
du trésor cl 'Erfurt, d~lé du \[\-" siècle. 
/lnhênln.f!,if JflllJ-fIlarimest un reportage du magazine « exploration Planète». 11 dure 12 minutes 
ct' a été diffusé sur La Cinquième, le \'cndrcdi 05.0 l.200 1 il 10h20. En Anatolie (Turguie), une éguipe 
d'archéologue~ sous-marins ~mérieains explore l'épave d'un navire marchand du lX' siècle. On suite les 
principales étapes de la fouilles, comme les plongées sous-marines, l'identification, la récupération et' la 
conser;ation de la cargaison de l'épave médiévale. 
;'\'o/xnror! IdtréJ rlN Mo)'tI/-/\~f cst' un documcntaire cie 52 minures, diffusé sur Arte le samedi 
25.09.2004 il 20h45. Ce documentaire retrace une saison de fouilles archéologiques il Novgorod au 
nord de la Russic où l'on a découvert, outre des oblcts de l'épogue médiévale, des ccnt;lines cie lertres 
gra\'ées sur cie, rouleau~ d'écorce de bouleau, Des images des fuuiUes, des opérations de restauration 
CI de déchiffrage de ees let't'r~s alrernent' a,'ec les inrerYiews des archéologucs ct' des scènes rcconsti ­
ruant avec des act'eu[s, les situarions décri t'es dans les lettres. 
f ,t.f [/ik;«~s li l'a.f.rrJut il" II/Ol/(Ie cst' une édition de l'émission tt Les grandes énigmcs du Passé », 
d'une <jurée de 51 mi_nut'es. EUc a été diffusée sULrrance 2, Je samedi 22.01.2.000 il 13b55. Erançuis De 
C10sers présente l'émission consacréc aux Vikings, en montrant une reconstitution historique par des 
passionnés, ainsi qu'en allant ~ la rencont'rc cie spécialistes. Il réexamine certaines idées reçues sur la 
prétendue barb;uie de cc peuple ct sur leur découverte de l'Amériyue du nord 500 ans avant Christo­
phe Colomb. 
f.r rré/,f.lsmir' ries f)ieux est un docufiction de 88 minut'es, diffusé sur Arre, le dimanche 
24.06.2007 il 22h40. A rra"t'.[$ la "ie imaginée d'Einar Ocrnsrunga, un Viking poèt'e chanreur islandais 
it'lnérant accompagné d'un l11uine chrétien, cc ducllfiction rct'race l'é,·olut.ion des croyanccs en le, Ié­
gClllks er myrhologies scandin,\ves ver~ la fui chrérienne. L:n commentaire sur des images de b recons­





TABLEAU RÉCAPITULATIF DES GENRES, CHAîNES ET CONTEXTE 
DE DIFFUSION DES 51 ÉMISSIONS 
Titre 
Le dernier jour de Pompéi 
Les mystéres de Pompéi 
L'empire Romain' grandeur et 
Décadence 
Construire et vivre à Pompéi 
Au temps de l'empire romain 
Pompéi (<< L'aventure humaine ») 
Le dernier secret de Pompéi 
Pompéi (<< Les nouveaux mon­
des ») 
Pompéi (<< Des Racines et des 
Ailes ») 
Cd·Rom Pompéi (<< E=M6 ») 
Pas si fous ces Romains 
(<< E=M6 ») 
Pompéi (<< C'est pas sorcier ») 
Cérémonies secrétes : grande 
peinture de ta villa des Mystéres 
(<< Patelles ») 
Homo Sapiens 
Homo Sapiens, La naissance d'un 
nouvel homme 
Le mystére de nos Origines 
À la recherche des origines (<< Les 
Aventuriers de l'Archéologie Mo­
derne ») 
La préhistoire comme si vous y 
étiez (<< Les grandes énigmes de 
la science ») 
Les origines de l'homme: la piste 
d'Abel 
La planéte des hommes 
(<< E=M6 ») 
Le grand voyage de l'homme 











reportage dans un magazine 
de société 
reportage dans un magazine 
de société 
reportage dans un magazine 
scientifique 
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Le biface (<< Archiméde ») 
Stonehenge grandeur nature 
Â la recherche du pharaon perdu 
Les momies du Taklamakan 
Les momies du peuple des nua­
ges 
Sur la trace des pharaons 
(<< Quelle aventure 1 ») 
Les plus vieilles momies du 
Monde (<< E=M6 ») 
Les secrets de la momie (<< En­
voyé Spécial l») 
Autopsie d'une momie (<< Les 
nouveaux Sherlock Holmes ») 
Momies de Chine en chaire et en 
os 
Le tombeau de Toulankhamon et 
la pierre de Rosette 
Les momies du désert (<< Explora­
tion Planéte ») 
L'énigme des Nascas (<< L'aven­
ture humaine») 
Otzi l'homme de glace 
Le mystére btzi : enquéte sur une 
mort suspecte il y a 5000 ans 
La malédiction des glaces (<< Sept 
à Huit ») 
blzi est-il morl assassiné? (<< On 
vous dit pOllrquoi ») 
btzi autopsie d'un meurtre 
An 1000 (E=M6) 
Le Moyen-Âge (<< E=M6 ») 
Sous les pavés le Moyen-Âge 
Sur les traces de Saint-LouIs 
(<< Des Racines el des Ailes») 
Les châteaux forts (4éme Partie) 
Des trésors aux rayons X
 
Archéologie sous-marine 
(<< Exploration Planéte ») 
Novgorod lettres du Moyen-Âge 
Lp.s Vikings ~ l'~ssaul du monde 
(<< Les grandes énigmes du pas­
sé ») 










reportage dans un magazine 
scientifique 










reportage dans un magazine 
de société 




reportage dans un magazine 
scientifique 
série documentaire 
magazine de société 
magazine scientifique 
documentaire 
magazine de société 
série documentaire 























































































































À l'heu rl' 'Inuelle, I('s occa:-iorls de <, rencontrer Jl ch:s hommc:- clu p;\ssé (ou clu moins It'urs rcpré:-:cIHaIH:-) 
~~' multiphcnr: l'c:'\po:::ition d'a[chl:ologle Ile présenlè plus st'Ukmtnl des objers, mais fair dëcou\'rir (l,U visiteur Ië 
mo<.k de vic des ,lncicns h;\bi[ant~ cI'un lieu; les rccunstitutions histOriljul:s fDnt «[c\,j\"re}) d('s hU(l'ln1l:~ du passé cr 
mettent en scene courses de c.hars, nrrisnnat cr autres gestes nncesrraux}) dev:1llf les yeu:\ du public; ct enlÏn, les (1 
guide:' de mOlllllT1~I1tS hislüriLlues p[~nnent les trails Je personnages-lypes, rawHisam l'iml11er:-ion el j'attachement 
all lI('u, De la m<..~ml' l11i1niël'<..', les élTli~sions de r(')tvIsion sur l';\\'chéologie semblent de plus ('11 plLl~ cff,lctr k :-cienti­
fique et les \"cstiges du dl~positif; prOpOsAnt ainsi une rel:\tion plus directe au passé ct â l'hommC' du passé (c'est le 
ca~ rJllr c~(:rnple cil' docufictit)ns comme H(I/I/o JapiellJ' dt' ,1a<..'<..lu<..'s :\1al;Ht:rrc), Cerre rt..:che::rchl' yuc:sriol1l1c ain~i b 
relatiol1 au passé, proposée p~r les ('missions de téli'\'ision sur l'archéologie. Comment ces fîltl\~ peuvC'nt-ils crél:r unt' 
r~hHion :1 LI fois sciemitique el snnbolique ~1I p~s~é et ~ <~ l'rllllre J)? Quels sont les eftct's d~ cene nouvelle forme de 
l11<.':di:uiun l]ui feinr clc sJt'fft\<.:cr? À l'lI1n:rse, lilleis :-ont les cHeTS ch.: l'affirmation clu cli:'pn~lllf dt' mêcliatioll (dans ks 
documentaires et les repOfl:1ges) ? 
Pour TépollJre;t ce:-l.1uesunn\ nnus a\'on:, aJopté: une démarche (f feuilletée )), en ({ elltnnlloir J), l!n corpu:-: 
de référence réunH J';tIJord t0utèS le~ émissions sur l'archëolngie diffusées entr~ 1995 el 2ÙOH, sur b rélevision h~n­
zieJlne fralll,:abe, Son arJal~:~e qatistiljue permet Je dt:':gager Jes tenJances généralt,<; yuant il hl n::prùènta[inll de 
l';Hchen]oglè;\ 1:\ télé\'ISiol1, r~n:,uJte, l':1nal~'~e sémiopr:\grn:1li<"]l1e d'lin corpus tesl Je 13 émissiolls sur Pompêi, mène 
à ),1 eUIl~tilllll<Jn d'ull nwdck J'nnaly:-e de h médial ion du passé el J'un outil permeWlllt la sY-'l'élllatisarion du recueil 
df donl1ce~ sur un gund nombre d't.~mis:-Ions, t:ntin, un troisième corpus cie 51 émiSSions pC'rmet la \'érificuion (le 
ce modi:lc et auoulii ~\ l'idenufic:uioTl de <"ll1~\lre lypes de conslruCl'iol1 de la l'dation au pa~~é, 
1:'Ippon de l'élUclt' l'~r tripk : 1) die gl'nêre de~ c..:onnaissallccs ::'lIr robjcr ck recherche lui-Illèmc, c'csc-?t­
di1'l: :"ur le:- reprë~eIHjltinll:- Ie:-- plu:" eOllr;lnte:' de J'<1l'chéologie ~l la lélé,\,j~iOll ; 2) die propose Unè mélhnJnlogie Cl Ull 
modèle c1'amily:-e <k I~I méciiarion fundés sur de:- outils issu:, rt<..- hl ::;émiopra~m;ltjquc ; J) enfin, d'lin pOlnr ck vue 
rhéorique, ];1 recherche pt'l'met d'envisager 1:1 médiatIon, non comme un hcn sociét~) 0\1 un i~ enlre-deu~ n, 111~Î$ 
comme Urle srr;a~gl<': dt, mocluhlcic)l) d<.: la dIstance) possibk notamment grilcr .ilJintervenrfOIl Jl' li fIgures» cie média­
lion, Ces figure~ SQnt de~ élément~ référentiels qui criSl::tllisènt dèS représentalions soci:a\es el qUI ont des l'oIes ù 
jouer dans l'énonciation tt ln n;J.rrati\'ité de l'émis~ioll, 
Mots c1ef~: !VIL'c1iarion, parrinloinc ::l.rchénlogiquL', l'dation au passe, relation à l'autre, ttlévision, figur<.:, 
rehlionnaliré, repre:'cnr:'Hjon~, ënonciatJon, tcxtllaliré, l'éférentialiré, 
Abstract 
:\1 l,lTscor rime, rhL' oCl'a:-ion:, of "nwcriu,!;=," wirh men ffom d,C' pll:'t (or t\[ Ic.:a~t wirh lhcÎr reprcscJlt;l[I\'e:-) 
nlllllll,l\': Ihe archaeology l;'XPOSUI'C do es nOl ol1ly present ohiects all)1110I'e, but mi'\kes the visiror discover rhe lifc­
~tylc of the former InhabltnrH:' of ~1 place; the hisrol'icli l'l'(ol1:-titutiol1s make "rc!if(:11 the mc:n from [hl.' pas[ and put 
__ ln qap:t horse l:aces ,md ancesrr;\1 gtslures in (rom 01' the public-eyes; and tinall~'7"guides of historica\ places take the 
appt:ar:\IlCl' oC ch<'l:r;It":tc:r~, facilitatill,ll the Immersion ;tnd [,he:: nuachmenr tn the p!;}ct:, III the same \V;\\', TV "I1O\\'S 
;'lbolll arch,H:ology "CCrl1 tu L'r;lSl' the ~cicl1tJ:'( and rhl' vc~li~('s of thl' dL'VICC, of!'ering li more c1ir<..'cr rclr\tjonshir ro th<: 
p:t~l :"Incl tn the l11an t'mm the p;t:\t (for eX:1mpl~' the docudrama HO/llo j'(/jJI.I:!lJ, by J::lcqLle~ :\Ii'lbterrt.'), Thi~ rcsl'arch 
LJue~lInns the: rc:1auofl ln the P;lSL built Il) tht: lelevlsinn prngr;lll1s ahout archJe()lng~', He)\',; d.est Jevlces can crenl(' 
:H (he S(l.Jne- time, a sCletlriflC .1Ild a symiJn\ic rehuon 10 llie past? \Vhich :He the effects of lhis ne\\' form of medJalion 
\\:hieh prelenJ~ to he era~t:J? On the cOIHrary, whic..:h an:: the dTecrs of (he affirmatiun of the medliuion dl:\ïee (in 
<!ocun'lenr:lries "od l'l'pons)? 
To Jns\\'el' thê:se lllleslIons, \\'e :ldopted ;l "bmÎn~(ed" method, in "funnel" ,\ corpu~ of rê:ference joins ail 
the l'rogr;llm .bout ~rch~eolog;y, difillsed betweel1 1995 and 2008, on trend, henl.i,n teie"i,ion. les S1~tistic"l.n"lv­
sis makes il possible 10 tira\\' the general lenJencles of the representation o( :\rch~eology on lele\'is/on, Then, the 
:-cmJopragll1<ltic ~ll1al~'"is of Il tc~t corpus of 1) Cnl!~sion:, ~bour Po,npeii, lC:ld:" co rht:.: c(lll~[inltion of an an,lIysi~ 
mmlel of the mediauon tCl the' pasl ,1nd lO the conSritLl(ioll of ~ tool, allo\vJl1,f'. the :tn::dysis of n great numbcr of [-dms, 
I.a:-rl~, <l rhinl corpus Dt" 51 emlssiOrl:- ,1]10\\'::' rhe checking of thi:- modcl and Icacls rD the id(,;'lltificatiofl of f(lur t~l'cS 
uf (OIlSI fUCrJon or relation tu the 1':1s(. 
The eontrlhutloll o( the Sludy i:-. lrlple: 1) Il Dring:, kJ\()\VJed~~ :\DOUI the o],jecl nI" research it:,clr, nbout the 
mo~t rollHllon reprê:senl:\tiffI1S of archaeology on lelevislon; 2) Il propo:,es ;'l methodology :\Ilt! :\11 analysis model of 
the ml.:di;HIOIl hm:eJ (1) (()ob: comin,; frolll Ih<: sCIIlIOpnlt!matlC; ,1) linally, from a th<:or<:lical point of I,,'iew, this 
n~s(.'mch nuke~ Il pos~ible tO ronsidt'r the mt:dÎatiun, nOI a~ a "~oriaJ bond" or a "inren:al'", bm as a stratcgy of 
mndubllon of dl~l:\IH':ê, lh:lnks w the inlel'\'ention of "n1ediI11Îon figllre~" Thèse Ï1gure~ ,He referenlial dèlllelH~ 
\\'lllch cr: ~t:lllizl: th<.: social rtpre~elltiltions <11H.I WhlCh h~\'e l'oies l\) pl:lY in the cnUll..:iiltÎon ;l1lJ the narr~tJ\'Ît~ (Jf the 
pr\l~nlln, 
Key \X'ords: .\kdiminn, ,lrchal'nlngic:-d llt.'ntav;e, l~I~\'isinn, rdariun to the p;l:'t. rebtio\l ln Ille othe\', flgt:l'c, 
rc!ar.iorln'lllt:, n;;pl'c:,\':nrnrlllll~, cllullcianol1, [cxtuality, n:fcrennaliry, ' 
